﻿seria аг Volumul de față s-a născut dintr-o încercare de punere laolaltă a muncii de cercetare desfășurată de membrii Centrului de Studii „Interferențe în Artă”, în majoritate cadre didactice ale Universității de Artă și Design Cluj, atât de la disciplinele teoretice, cât și de la cele practice, de specialitate, dar și de alți membri din alte centre universitare Alături de contribuțiile unor reprezentanți ai „prismei teoreticului”, se orânduiesc un număr apreciabil de lucrări purtând semnătura creatorilor de artă înșiși, muzicieni, arhitecți plasticieni mai cu seamă, așadar reprezentanți ai „domeniului facerii”, semn că, în noul context sociocultural, plăsmuirea artistică se însoțește, adeseori, fie anticipativ, fie retrospectiv, de cercetarea și lămurirea teoretică, de întrepătrunderea vizualului cu conceptualul, a ideației discursive cu acțiunea instauratoare de formă expresivă GHEORGHE BUȘ Colecția Universitaria Seria Artă Coperta: Sorin LUCA Ilustrația copertei: Dominic-Alam BOARIU după desenul lui Albrecht DUR ER Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale a României UȘ, GHEORGHE Experiență umană, imagine artistică, creativitate vizual-plastică / Buș Ghcorghe Ciuj-Napoca: Dacia, ISBN - - - © Editura Dacia Ciuj-Napoca: Calea Dorobanților nr et IV tel / OP I, C P e-mail: edituradacia@hotmail com, www cdituradacia ro București: Oficiul poștal , sector str General Medic Emanoil Severin nr tel / , fax: / Satu Mare: , B-dul Lalelei R et VI ap tel / : fax: / Căsuța poștală ; Piața octombrie nr www multiarea ro Baia Mare: , str Victoriei nr tel /fax: / Târgu Mureș: , str Măgurei nr tel /fax: / Redactor: Dan DAMASCHIN Tehnoredactor: Radu TODER CI Comanda nr : Gheorghe Buș - coordonator - EXPERIENȚĂ UMANĂ, IMAGINE ARTISTICĂ, CREATIVITATE VIZUAL-PLASTICĂ - perspective complementare - EDITURA DACIA Ciuj-Napoca, C ‘i c / ÎN LOC DE INTRODUCERE ARTISTUL Și STARE A-DE-VEGHE Conf univ drd loan Sbârciu Rector ai Universității de Artă și Desigii din Cluj-Napoca Aproape invariabil când este vorba de artistul plastician, de plăsmuitorul de formă expresivă ,г poartă „pecetea”mâinilor sale, se accentuează „starea de-a face” Evident, in intimitatea atelierului doar căutarea inc dată și stăruința răbdătoare asupra materialelor și a instrumentarului artistic dau tonul și definesc, doar aceste activități duc și conduc nemijlocit la cor gurarea si la materializarea ideii plastice Dar e știut luciu: capătul drumului nu e totuna cu drumul însuși, cu aventura, întotdeauna inedită, fascinantă, pasionantă a acestuia Tocmai de aceea, într-o mai completă și, deci, mai adevărată, formulare ar trebui să spunem că și în cazul artistului plastician „starea de-a face” coexistă până la contopire cu „starea-de-veghe” acțiunea și refleețiunea se întrepătrund organic, se potențează reciproc De-a lungul aniior și deceniilor experienței mele de pictor și de dascăl într-ale picturii, m-am întrebat și eu, adeseori, care ar putea fi emblema paradigmatică sub al cărei semn și sub a cărei poruncă mă aflu Normal, o astfel de întrebare privitoare la sens și destin e permanent prezentă chiar dacă de cele mai multe ori e împinsă în planul secund al conștiinței > iașii, de fluxul și vâltoarea grijilor și preocupărilor cotidiene Acum, dacă | nv retrospectiv și doresc să formulez concentrat esența răspunsului, aș spiin i in fine înțeles I v Cel mai elocvent exemplu sunt copiii Copiii de orice cultură din lumea întreagă, antică și modernă, înainte de a fi „educați” de către adulți, sunt capabili să gândească și să se exprime prin intermediul simbolurilor într-o manieră completă, totală Rolul simbolului este acela de „a uni”; etimologia cuvântului, ca și istoria lui ne spun aceasta Dacă m>v-pa}J ro înseamnă „ a pune împreună”, desemnând întreita dimensiune a unirii: cu Dumnezeu, cu sine-însuși și cu aproapele, / am auzit vă vestim voită ca și voi să aveți împărtășire cu noi" (l loatt ) Icoana pentru credința creștină este complementul necesar al Cuvântului biblic Orice refm de o parte sau dc alta are consecințe negative asupra credinței Cuvântul biblic ascultat și meditat, atunci când este construit în forme arliilecti- iice se materiali -a/a m monumentalele Catedrale, atunci când este cântat și reprezentat pe scena sacră după rânduiaia cultului, alcătuiește Divina Liturghie „u atunci când este scris in mod misterios și oferit spre i i ide este simbolul întrupării inutilele cuvântului grec „pește" constituie un rezumat ii ■ liniei (prin descifrarea -IXOYL- Isus Hrislos Fiul lui Dumnezeu Mântuitor) rugăciune și contemplație intr-o adevărată „teologie vizuală", alcătuiește Icoana Evdokimov afirmă: Arta trebuit vă aleagă intre a trăi pentru a muriși a nutri pentru a trâ: ”, ;arGogol aprofundează spunând: Dacă arta nu îndeplinește miracolul de a trero forma sufletul spectatorului, atunci nu este decât o pasiune trecătoare " Funcțiunea liturgică a coanei, nu este aceea de a trezi o emoție artistică trecătoare, ci aceea de a tn : și a dezvolta un alt simț, simțul simbolic, mistic Icoana este de fapt un cumul de simboluri: începând de la strălucirea fondului (care ne transpune dincolo de timp și spațiu), inscripționarea, culorile utilizate, disproporția fețelor, poziția personajelor reprezentate și chiar tehnica „perspectivelor inver se", sunt simbolice Rugăciunea contemplativă trece dincolo de aspectul exterior al icoanei', artistul dispare în fața tradiției care vorbește prin icoană', opera artistică lasă locul ’ cmamei i a anul, e upnns de o revelație fulgerătoare se închină în semn de adorație si uigăciune Arhitectura unei catedrale frescele, icoanele, obiectele de cult, sunt și membre ale aceluiași trup, pătrunse de aceeași viață tainică, sunt integrate în Misterul liturgic De aceea ,limbajul icoanelor" trebuie explicat plecând de la Misterul divin pe care l-am primit prin Botez, sigilat prin Mir-ungere și pe care îl trăim prin Celebrarea l- uhat isticâ în cursul Celebrării Liturgice, imnografî liturgic este compusă în directă conexiune cu momentul celebrativ și îl exprima prin cântări; Misterul liturgic îl face să devină realmente „prezent” și transmite încărcătura spirituală icoanei, „oglinda” pământească a Misterului celebrat în funcțiunea ei liturgică icoana este o simbioză de sens mistic și prezență, ea consacră timpul și locul în care se află, transformând o simplă locuință intr-o mică biserică, transformând viața unui simplu credincios, într-o rugăciune, continuă, interiorizată Sub influența puternică a „raționalismului" contemporan, arta sacră tinde să renunțe lot mai mult la aspectul misterului-simbolic Astfel rupând „canoanele iconografice" își regăsește independența Viziunea ei, mereu subiectivă, nu rămâne integrată in Misterul liturgic I a continuă să abordeze în mod plastic „subiecte religioase”, dar pierde limbajul misterului, limbajul sacru al simbolurilor și ca urmare pierde suflul transcenuc 't a! /berv nzc” Acesta este motivul pentru care arta pe > a,e o găsim in anumite biserici, este de fapt foarte săracă tocmai în dimensiunea ci sacră Arta sacr devine artă simplu religioasă înderptându-se muli s ire роти ьЬса peisagistica Z p issim creației la incomprehensibilul frumuseții și adâncimii dutnnezeirii Dacă omul este coroana creației’, dacă el este rațiunea lucrurilor create și rațiunea prin care ele se întorc doxologic la Creator, înseamnă că această rațiune participă ekstatic la concluzia divină, și iată toate erau bune foarte” ( Facere , ) Ori această participare nu este una strict determinată dc aisthanomaim -de perceperea cu ajutorul simțurilor- ci de o participațic a integralității dihotomismului uman, o conjugare dinamică a unității dintre rațiune, voință și sentiment Ruperea acestei unități prin actul volițional distinct dc voința divină va genera perceperea frumosulqi și a binelui ca realitate externă și nedesăvirșită Este în fapt tocmai autocxcluderea omului din binele și frumosul inițial, o individualizare a propriei sale rațiuni care are o capacitate de cunoaștere senzorială mult mai evidentă decât cea rațională: simțea frigul, frica, foamea, ș a De aceea se impune omului direcția redescoperirii aisthcs’sului ca „facultate de a percepe prin inteligență, acțiunea de a înțelege” Chip și asemănare ; bine și frumos ; plăcere și durere-etape ale definirii și dezvoltării persoanei Durerea, ca lipsă a binelui și a frumosului, nu presupune o cădere a omului din starea de raționate, ci tocmai direcția pervertită de evoluție individualizantă a acestuia, o denaturare a grilei s ale dc elecțic axiologică Dacă binele izvora din unitatea creației, acum el este parțial, dar nu prin natură, ci prin intermediul rațiunii umane care-l percepe limitai și-i imprimă o dimensiune limitativă Orice definiție poate ii limitativă dacă din ea lipsește elementul relațional Să nu fiu înțeles greșit, nu pledez pentru constituirea creației ca un lanț trofic ce se năruie prin lipsa unei verigi, ci pentru constituirea creației pe orizontală în forma unitar organică și disponibilă din sine, faptic spre verticalizare Nu răsturnăm copacii ca să aibă rădăcina în cer, acolo le este forma paradigmatică, ci-i revelăm artistic in splendoarea ' P Țuțea, Omul, tratat de antropologie creștină, Ed Timpul, lași, A se înțelege dihotomismul în sensul pe care i-l exprimă părintele D Stăniloac în capitolul „ Omul ființă spirituală în Irup”, Teologia Dogmatică Ortodoxă, voi Ne referim la una din cererile Rugăciunii Domnești: Facă-se voia Ta precum în cer așa și pe pământ” ’A se vedea interpretarea cererii la Arhim I Popovici care vorbește despre „ con formarea Ațbinței noastre cu voința divină” Platon, Phedon, G c, „ aisthisin aisthanesțhai” lor ca spațiu de odihnire, de adumbrite, pentru celelalte creaturi, după cum spune psalmistul: „locașul cocostârcului este în chiparoși” (Ps ) Această pogorâre a păsărilor peste ei, peste copaci, este dc fapt o „ekenosen tou ouranou” simbolică, a cerului pe pământ Nu pot să nu mă gândesc acum la urcarea despre care vorbea Platon Se urcă acești filosofi ai creației în cer și-i fură înțelepciunea ca să ne-o aducă nouă Sosiți pe pământ, ca nobilul Pelican sau ca pasărea spin, se fac icoană a jertfei de bunăvoie pentru descendenți Iată aici o continuă iconire, o pedagogie aproape cantemiriană din care transpare o singură învățătură: logos-ul fiecărui ipostas creat este datul creațional prin care avem părtâșic la Logosul-Hristos și prin El la Tatăl; logosul acesta chiar învăluit în materie este destinat nu materializării grosiere, ci subțierii, spiritualizării, fiindcă și animalele ne arată că el este destinat veșmântului asemănării De aceea omul este chip real și asemănare virtuală a dumnezeirii atâta vreme cât rămâne ca element activ și conștient al teandriei eclesialului creației Altfel, cl este doar un fiu risipitor, și-a luat bucata de pământ din mâinile ziditorului și a plecat în lume în acest caz putem conchide, pentru lumea artelor, că aisthesisul nu este o capacitate individuală strictă, ci calea în care ipostasul uman își afirmă capacitatea sa relațională, dialogică, unificatoare a creației A impune un exercițiu al aisthesisului personal ca realitate autonomă și absolută însemnează a cădea în pelagianism Dc aceea artistul trebuie să parcurgă o etapă a catharsisului, care după spusele D-lui S Dumitrescu, cu smerenia de rigoare, poate fi receptată ca premergere a chenozei hristice realizată tipic în chenoza artistului percepută ca participare dinamică la un act revelațional al iluminării Artistul și opera intră astfel în circuitul revelațional natural și se constituie în pedagogii spre frumosul inițial Catharsis, chenoză și iluminare ca etape ale revelării dinamismului chipului Catharsisul este un termen folosit de Aristotc! pentru a defini efectul purificator al artei, rolul acesteia de a- elibera pe om de pasiunile josnice (iolirea de pasiunile josnice are o dimensiune formativ spirituală Dc aceea i 'I inovează ideea că omul își este suficient sieși pentru a realiza mântuirea peison il i i tiu are nevoie de har Oare poți fi picior sau iconar fiind în afara harului? nu o izolare seacă, o abstinență pentru un scop tranzitoriu, ci o abstinență-restaurare spre veșnicie Acesta este izvorul înveșnicirii operei și implicit a artistului Din adevăratul artist rămâne numele pe operă, dar ca, opera, este radiografia artistului sau tehnic spus ea este ADN-ul său artistic Dar să revenim la catharsis Catharsisul este simultan un exercițiu de golire și de umplere, o revenire la Prototip, fie el doar Adam înainte de cădere Dar nu numai Catharsisul este în același timp o înălțare a omului spre apele cele de sus din care adăpându-și setea generată de necunoaștere și curățit baptismal se revarsă în lume, prin operă, ca iluminat și ca iluminare Catharsisul te face candelă aprinsă în mâna lui Diogene în timpul căutării omului din noi, el te ascunde în lumină, iar în lumină fiind, de fapt ești în adevăr și în suprema libertate din care te dăruiești ca verticalitate și verticalizare a creației Catharsis și restaurarea „chipului” spre „asemănare” Etapa catharsisului este un element constitutiv fundamental al actului creației artistice întrucât urmărește scoaterea artistului din mrejele pasiunilor inferioare Ce însemnează acest lucru din perspectiva teologiei morale? însemnează înscrierea omului în starea sau fluxul restaurării propriei ființe prin restaurarea afectelor la direcția lor inițială, adică o convertire a omului din subiect al consumismului în obiect al revelării pneumatoforiei în proces de realizare Așadar, catharsisul însemnează restaurare a planului volițional ce a suferit în special la nivelul sentimentalului care și-a pierdut capabilitatca clecției axiologice juste, esențiale, și a trecut de la viața rațională la viața irațională, a trecut de la arhanatos la nekrotes, de la adevărata plăcere la plăcerea generatoare de durere Caracteristicile și înclinațiile dcifonne ale chipului lui Dumnezeu din noi au deviat de la direcția și funcționalitatea lor naturală,în acord cu rațiunea lor conaturală, s-au deformat, au fost supuse naturii iraționale, și însușirile acesteia au fost îmbrăcate de om ca haine de piele® Catharsisul este din această perspectivă etapa restauratoare a omului în cadrele raționalității inițiale, firești, în care mersul său, dinamica sa, este convergent spre asemănarea cu Dumnezeu, iar crearea, lucrul mâinilor lui, este o conturare sau evidențiere a revelării chipului în cadrul procesului de umplere * Panayotis Nellas Omul animal îndumnezeit, Ed Deisis, Sibiu, , pp - a creației (а lumii) de chip Dumnezeu nu revelează negativul pentru că îi este total străin De aceea anti-arta este rezultatul unui om ieșit din comuniunea și unitarul creației, a unui om autonom și autarh care s-a individualizat în actul catharsisului nesesizându-i dimensiunea transcendentă determinată de dialogarea cu Dumnezeu Această dialogarc este în fapt adăparea din apele cele de sus, este așezare artistului in revelație și în revelare Dar cum omul, ca realitate personală creată, este limitat ia vorbirea sa despre Dumnezeu, chiar în cadrul artei, este în clementele asemănării și nu a unei contopiri omousice, de unitate de ființă Conștientizarea acestui adevăr scoate pe artist din irațional și prin relațional îl așează întru asemănarea ce determină în lume iluminarea ca marcare pregnantă a evidenței revelației naturale în care cea supranaturală este cuprinsă ca dat potențial ce a devenit act desăvârșit în Hristos Aisthesis, gnosis și apocalipsis Aisthesisul este un areal în care se întâlnește Platon cu Aristotel în dimensiunea sophiei active sau lucrătoare, fiindcă Platon marca rcînscrierea simțurilor în planul înțelepciunii creatoare, iar Aristotel, prin catharsis, sublinia necesitatea ieșirii omului din cadrul plăcerilor inferioare Din această întâlnire, academic-peripatetică a filosofilor, rezultă două elemente comune stabile: urcarea-\d Platon, ca deschidere a umanului Revelației, iar la Aristotel ca ieșire а omului din para-rațional, din amoral - înfelepciunea Deci cunoașterea prin urcare și înțelepțire, prin revelare Să mă exprim în termenii titlului: gnosisul realizat prin aisthesisul restaurat la dimensiunea sa sophianică extinde și permanentizează în creație apocalipsisui divin Iar apocalipsisul este izvorul bucuriei veșnice prin care noi o putem pregusta pe aceasta chiar fiind încă în timp și în acest trup El nu are niciodată o nuanță înfricoșătoare, așa cum este prost întrebuințat termenul azi, ci în transcendența sa este revendicatoare a creatului pentru îmbrățișarea hristică, căci El coboară ca sa >i îmbrățișeze chipul din noi în aceste cadre ale demersului nostru isagogic se poate observa că evenimentul artistic, comportând o dimensiune revelatoare, este ascendent și unii o in evoluția sa,iar ceea ce se sustrage de la această trăsătură poate |> io U deveni cu ușurință obiectul anti-artei Ascenderea sa vizează urcarea artistului în planul hristo-formei, așezarea sa en - Hristo și revelarea prin lucrări concrete a atmosferei beatice generate de unitatea de chip în care te-ai regăsit și nu multiplicitatea de chipuri Despre chip-persoană și chipuri Am amintit de multiplicitatea chipurilor Să nu se creadă că dorim a crea ideea unicității fizionomice Nu este vorba despre așa ceva Ci dorința noastră expresă este de a crea posibilitatea sesizării bogăției de sensuri a termenului chip și anume : nu se ajunge la unitatea de chip după natură, ci la unitatea de chip după rațiune-raționare, voință și sentiment - receptate ca triadă de manifestări energetice ale omului - deplin concordante cu cele revelate de Hristos Este vorba de un modus vivendi de tip hristic, fiindcă a voi ca Hristos, a gândi ca El, a simți agapic ca Mântuitorul însemnează a plini, a face voia Tatălui prezentă și activă pe pământ precum în cer Chipul este unul dar devine persoană prin Tu-ui din fața sa care- subiectivizeazâ Chipul este unul,ipostazele sale temporale sunt multiple De aceea actul artistic revendică exercițiul aisthesisului pentru planul sophianic de realizare a sa Numai așa actul artistic poate fi încadrat în dimensiunea sa specific revelatoare Opera de artă este o întrupare a personalității artistului ca plasticizare a genesi vu iui în Jînnniîsmul ek s us utui consumat în iluminare Punctul de plecare și centrul teologiei chipului este pentru Sfinții Părinți învățătura Sf Ap Pavel EI ne spune că Mântuitorul lisus Hristos este „ikona tou Theou”, că El este „chip al lui Dumnezeu”* In epistola către Coloseni el zice : „Care este Chip al lui Dumnezeu celui nevăzut, mai-întâi-născut decât toată zidirea, pentru că în El s-au zidit toate, cele din ceruri și cele de pe pământ, fie tronuri, fie domnii, fie stăpânii, fie puteri; toate s-au zidit prin El și pentru El; și El este mai înainte de toate, și toate întru El sunt așezate; și El este și Capul Trupului care este Biserica” (Col , - ) Ceea ce este remarcabil în acest text este faptul că el reprezintă nu o învățătură triadologică, ci una pur cosmologică și antropologică Dar, coroborând exprimările paulinc și cele exegetic patristice cu expresia părintelui Stăniloae „Sfânta Treime structură a supremei iubiri” putem deduce că acest expozeu paulin are în sine o icoană a eclisiei care reflectă dinamica soteriologiei realizate de Treime in Pr D Stăniloae, lisus Hristos sau restaurarea omului Sibiu P Nellas, (?p ci ,p - în Hristos : Hristos-chip al Dumnezeului cehii nevăzut ; cosmosul-loc al picioarelor tronului slavei sau loc de odihnirc a poalelor veșmintelor Lui și antroposul-omul-izvor de grăire a lui Dumnezeu către cosmos, raționalitate a lumii și a lucrurilor, dacă vreți decodor al mesajului divin la nivelul interrelației fonice de la sau dintre elementele creației Dar aici nu mai poate fi vorba despre o cunoaștere pur senzorială, așa cum ar indica definiția elementară a aisthesisului, ci de o conjugare activă a triadei de atribute ale spiritualității omului: rațiune, voință și sentiment Fiindcă a pune sentimentul ca și cap al manifestărilor noastre, înseamnă a stagna întru îngroșarea materialității ființei umane, întru devenirea sa în consumator sau obiect al consumului, fapt care introduce în creație tragismul pervertirii plăcerii din scop în mijloc al existenței Așadar, pentru a încheia gnomic vom spune : aisthesisul trebuie să se realizeze ca eveniment estetic după parcurgerea etapei catharsisului, a recapitulării noastre întru Chip și în deplina conștiință ca suntem promotori ai revelării autentice în sânul creației Artistul trebuie să știe că opera se adresează simțual ități i, dar în primul rând ea trebuie să se adreseze spiritului și să reflecte spiritualul pentru a contribui la relansarea aisthesisului autentic și restaurator al kalokagathiei inițiale El este cel prin care se caută identitatea realității în această lume răsturnată care folosește prost capacitatea sa apocaliptică-revelatoare Arta care aduce liniște sau creează întrebări existențiale este cea care a transformat aisthesisul din act biologic, (ex Tactilisml), în act spiritual sofianic De aceea repet : Aisthesisul este o cale prin care rațiunea umană își afirmă funcția conducătoare și stăpânitoare atunci când are finalitate plăcerea și nu când este un mijloc al plăcerii El este alături de gnosis și apocalipsis un mod de a ne așeza, prin redescoperirea fărâmelor frumuseții inițiale, în Dumnezeu, în Prototipul adevăratei arte AUTOPOIESIS OF A JOURNEY Frederick D Bunsen Artist plastic, Visitig profesor la Universitatea de Artă și Design Abstract: A combination ofapplicd Systems theory and dynamic observation illustratcs how a professional painter-artist deals with the creation of yet undetcrmined States, ie developing a painting, or daring a joumcy into the unknown by FD Bunsen, x cin, tempera on canvas, Sammlung (> Waltz Stuttgart “When do you go to Bulgaria”, my colleagues asked, although I cor-rected them again and again they still didn’t seem to get it “li s Romania”, ' Francisco J Valera, Principles of Biologica!Aulonomy Elsevier (North Itoi land) p : “An autopoietic system is organized (defined as a unity) as a nctwork of processes of production (transformation and destruction) of components that produces the components that a) througfi their interactions and transformat ions continuously regenerate and realize the nctwork of processes (relations) that produced them; and b) constituie it (the machine) as a concrete unity in the space in which they (the components) exist by specifying the topologica! domain of its realization r such a network” Frederick D Bunsen, professional artist, and Systems thconsi has resided in Stuttgart said, “and don’t ask me how long i’ll be ihere, or exactly what ' be doing when get there” No prescribed goals no anticipated rewards no security, and best of all, in the mtddle of an icy Winter and heaven knows, with people I don’t even know - answers which met with little understanding of what rnight ever be gained front such an undertaking Romania, the “Terra Incognita” in the tninds of nwiy western Ettropeans, had become an obsession for me My decision to go there depended neilher on Financial security nor on extrinsic goals: Or as the singer, Janis Joplin once put it, “Freedom’s just another word for nothing left to loose” A trip to Romania conjured the impression of an enticing, white, gesso canvas awaiting its First brush stroke Recently an article in the Frankfurt Allgemcine Zeitung caught my eye, suggesting that the artist could serve as a model to the industrialized world of deregulation: The artist traditionally takes high risks for the sake of creativity; if managers could learn from that examplc? recall an exhibition opcning where a businessman brazenly asked if I could survive on ari, in other wprds if earned enough from selling art to support myself In reply, I deliberated about taking more risks and reaching more goals through art, because the creativity in art systems was not structured on economics (the gentleman evaded further conversation) I’m forever fascinated by how people interact with their environments, of how they act and react in day-to-day situations, seeing and surviving on what their systems and power of observation afford them Sometimc in life we’ve all been a foreigner in another counlry or were in an unknown situation, whose course we couldn’l determine Through self-induced alienation we can also place ourselves in the position of the so-called other to appreciate how someone rnight perceive us - to see ourselves from the outside Throughout the late systems theoretic Niklas Luhmann precipitated new concepts of form tind dilteienliation in his art (among other, joint publication in “Unbeobachtbare Wcli Ilimx l’ublishingCompany,Bielefeld,Germany) Variousteachingassignments tiu lud imunity Collcge Hcrrenbcrg, and Wolfgang Goethe University, Frankfurt, i I Ir work is represented by BPM Gallery in Lazarea, Romania Bunsen is pir i nii i iu hinr irt systems theory at the University of Art and Design in Cluj, Romiima our lives we invariably oscillate from the standpoint of the outsider to that of the insider in trying to size up a situation from all sides At any given moment the outsider notices what the insider doesn't see, and vice versa, and being aware of their differences establishes something new over and beyond the sum of both positions New to Cluj, Romania, the familiarity of my old home environment doesn’t afford the knowledge (codes) necessary for deciphering my new setting, offering little consolation as such Appreciation for a new language and overcoming the cultural barrier is only beginning, so for the time being I’m radically transferred to the extrinsic position of myself My ongoing experience in Cluj is like living inside a painting of sorts much in the same way that a painting becomes a journey by its own emergence Along that path I am alert to my behavior as I communicate with my environment, thereby channeling emerging developments This is more essential for confronting a happenstance than having a prescribed goal with a proposed plan for reaching it Expecting to achieve a set goal is detrimental to the emergence of new ideas and strategies better suiled for the creative process That is, goals, rigidly prescribed and adhered to for the sake of prearranged rewards, would disqualify the possibility of budding Solutions or make one blind to them What matters personally is that I recognize how a flexible interaction with people and situations allows me to recursively generate the very network, which allowed for that interaction in the first place These complex relationships also serve to understand the basis of communication as in e g a friendship, a picture, a job, or a Iove relationship In the end, the observation of immanent activity about me, and its dynamic interrelation relays an ulterior sense of life The creativity involved in my own painting process is a case in point: I begin painting by creating a so-called marked state that first brush-stroke or distinction on the empty space This distinction serves as a departure point, painled as if l were certain that knew what was going to paint, all the while knowing that my action were anything but certain The next brush stroke in relation to the first is really certain because I have a prior state on which I can then draw the next distinction, determining all the while if it makes a difference in the greater evolving sense of my pictare Generating a surplus of color forms within the space of a pictare allows the artist a greater degree of selection in his process of reduction (taking oul what he doesn’t neecl or what doesn’t work) Although at first ihe quantity of forms increases (system complexity,' the artist can then choose from a iarger pool of possibilities in creating form interaction and communicate art sense Risk implies painting without knowing what is to be painted, maintaining the autopoietic system while continuously re-igniting the creațivity process Drawing in particular is a process where an artist is momentarily “blinded” as to how his lines and surfaces might make sense from an outside perspective, yet almost simultaneously leave his creative position to eccentrically realize and guide that same activjty from the outside That distinction of being simultaneously inside and outside the system in turn, guides and perpetuates the autopoiesis of the drawing By submerging rnyself once again in the act of drawing maintain the conditions under which the autopoiesis of drawing was at first enabled Each successive experience on my so-called journey builds on the acknowledgement of previous experiences to challenge the next unmarked state, in adapting to the constant reorganization of rnyself and/or my environment Submerge yourself into something new and something new eraerges! Along the city streets of Cluj I noticed that local politicians have sought to boost patriotism by placing colorful Romanian flags every meters of the way; Flags wherever one looks, flags dotting the whole city against the dismal gray of winter clouds and concrete as far as the eye can see For the receptive observer it’s aiso the open space of a three dimensionai painting, where the blue-yellow-red tricots bccome the tone of voice amidst pastel grays Over and beyond the aeslhetics of a city panorama I’m reminded of the freedom loving, independent spirit of the artist in the flags waving high above ' I he > st:>i' '!і'Іі і ч , L'i'i i și ce specific trebuie să aibă, dar coate aceste r pro inc surprize, nu tra trezesc că :: i ■ г * i ' anii- n - '-di i ic ii ai t dc t v c încât să n-o mai " curios r de ar vrea 'ă se >pu' jsr' i’ ”:r:' • > a iii ri corp->rate iderititv ei, asta o i s : pt ‘c ■>‘ mci ii’d e ii mi m cu ■> piwл , t r-’- ‘ ,,ie-mi;‘oaneb ne pentru ca beneficiarul o pom а I- n i men de mine la bcneliciar ima fază - itpârtiul iaui nu intru î ta ,■ sunt obositoare ■ j gât ■ • - vistecare tipăresc pe hârtie fină • i unde mm р ч ui iii ■ ч ■ Г' '■ ■ ••• c d hiț î pana la ziare care ti; - 'i- ' ■ ' аршц- ■ i i-e jenz să te uiți vji• * • , ■ ■ i i subliniez, este relația ;lc incr i i m ГІ producători, și ziarul sau rc’ ista, c i beneficiar ce reit p ! ’ se întâmplă frecvent se întâmpl' і!чі ca zini'Idimi ' ил i : noii, deja să dea 'clei, ii și să inttebe: Tăceți ceva la tema explozie lânt ' i Hai la? și ce dimensiune să aibă grafit ul J euMo să fie lat de lfi p ■ sesc eu dcia i an râ I care și ce spcc iile tr e! >uiv să aibă dar toate ac sie • i tic nan •■■■' și panii dir i a ■ leii• ,i ■> ■ c ulm hiță, pană la ziare , i t e bârfi proastă și aproapt c i ii c jeli" să te uiți eh’ ! c ‘ •■o 'e ■ a, ,, -l v a snidii'iez, este relația de iner i -i ■ a u: om în gaura pe care a ținu o pcntni mine deschisă pune produsul tren ș- ;i eă drumul la tipărit ' ' încapi ne t'i’riie să umbli cu marc grijă, pc i :u că s , ’ а :i СІ ar face layout-ul cu gaura aceea de cm / cm și o ține deschisă până la șase după masa, iar la șase eu îi trimit graficul care are numai cin / cm, adică alte dimensiuni ar fi o experiență atât de nasoală, încât cred că n-are rost să mai vorbesc despre ea adică voi vă dați seama și graficianul de la ziarul respectiv are o presiune enormă în spate, pentru că de regulă, la șase și jumătate pornesc rotativele noi la agenție, plecăm cu toții acasă la cinci și jumătate pentru lucrul acesta suntem invidiați de toată branșa, pentru că graficienii, de regulă, ia agenții, mai ales la cele publicitare, lucrează mult mai târziu seara, până nu vreau să spun acuma cine cât lucrează, dar se lucrează mult, aproape că nu poți avea viața particulară, privată , să îți organizezi o seară sau o ieșire cu prietenii sau cu copilul, pentru că au știi când vii acasă la noi la agenție este foarte comod, pentru că la cinci și jumătate, șase pleci acasă de ce este așa? este așa pur și simplu pettru că după ora șase nu mai ai cui să- i vinzi ceva pe piața aceasta adică de regulă rotativele pornesc intre șapte și opt și după >ra asta r u mai poți să vii iu să încerci să vinzi ceva, pentru că pagina e deja făcută, practic totul est* închis dc aici presiunea extraordinară a timpului, câteodată atât de îittbolnăvnoare că muî-i nu rezistă mai mult timp s-au pierdut oameni buni, cu aplecare spre meserie, care rut au făcut față acestui ritm eu bat in lemn, sunt de zece am în muncă, dar asia mai ales pentru că foarte devreme am observat că soluția este aceea de a face iob-ul, cât de repede, iar după aceea l-ai terminat! dar chiar l-ai terminat nu te mai gândești la el ieși afară, respiri, faci câțiva pași și ai încheiat și mental problema dacă îți rămâne tot timpul ceva de rumegat de la graficul dc dinainte și de la cei de dinainte dacă rămân detalii și aici ar fi trebuit culoarea contrastul aici trebuia să mai lucrez la ilustrație”, toate astea te pot omorî la un moment dat și dai cu roțile în sus și aici suntem dc fapt în miezul problemei: noi, la școala asta supțrbă de ia Cluj, am învățat să fim exigenți, cu noi și cu alții, dai mai ales cu noi și cu munca noastră antrenați să nu dăm din mână ceva până nu este totul ok acei dascăli extraordinar de buni pe care i-am avut, si cărora le sunt recunoscător, m-au învățat să nu fiu mulțumit decât dacă iese totul la fix ei, și cu anima lucrez cu mult succes, de multă vreme într-un domeniu în care, trebuie ,a - pun că încerc să lucrez bine sigur că încerc să fac un lucru perfect dar la fel de clar vreau să spun că mă uit tot timpul la ceas și când văd că am de ales între a mai înfrumuseța un pic compoziția sau a termina graficul la timp, atunci întotdeauna mă decid pentru timpul mai scurt adică să dau graficul la timp afară să știți dragi studenți că acest punct e un punct dureros adică nu pleci întotdeauna mulțumit acasă, nu pleci satisfăcut de multe ori mă gândesc eu așa acuma fac o confesiune mă gândesc cu jenă ce aș face eu acuma, lucrând la servici, dacă ar intra doamna Cristea, cu care am făcut patru ani de comunicări vizuale și căreia îi sunt recunoscător acuma și până la sfârșitul vieții mă gândesc „ce ai face tu acuma dacă ar vedea, nu ce porcării ai tăcut, da cum ai fușeriî-o așa” de multe ori mi-e jenă „dacă ar intra Cristea acum, ai da din colț in colț, nu?” sau când am de făcut planul unui oraș sau al unei clădiri care a explodat și nu pot să fac perspectiva așa, L fix, cum am învățat cu Salvanu o mai amețesc am deja foarte multă experiență „dacă ar veni acuma Moșu—că așa îi spuneam - dacă ar veni acum, се-ai spune?” deci ăsta este un lucru dificil nu este rezolvat nu știu cum să-l rezolv, atât că încerc în fiecare zi să fac bine, dar știu că timpul este cel care dictează adică nu îmi pot permite să fac pre i multă calitate în detrimentul timpului și asta c o problemă permanentă , știu și de la alții, că și colegii mei o au că asta în branșa noastră este o problemă permanentă, nerezolvată, și care probabil nu se poate rezolva decât așa că încerci să devii tot mai rapid, că îți faci cât mai multe desen ? și schițe, iți faci cât mai multe colecții de idei, bagi cât mai multe găselnițe, simboluri pe care le poți găsi, tot felul de trucuri și șmecherii ca să fii rapid și să nu-ți fie jenă cu ce ai dat din mână aici trebuie să mă întorc iarăși puțin la școală, la Cluj, și să spun că așa cum am învățat noi desenul puțină lume în vest, vorbesc de cei de la agenții, puțină lume din vest știe îl știe așa că dragi studenți, fiți mândri de școala pe care o urmați, fiți încrezători că ceea ce învâțați aici, la Cluj, are valabilitate peste tot nu numai că are valabilitate, dar puteți să mergeți cu capul sus oriunde, să nu vă ascundeți și să vă scuzați: „știți, noi aicea " nu! nu! cu capul sus și mergeți siguri că ceea ce ați învățat aici este foarte bine ceea ce nu am învățat la Cluj, din păcate, pentru că nu s-a găsit nimeni să ne învețe și mie mi-a fost foarte greu, a fost să vorbesc cu despre mine cum să vorbesc despre propriile calități și, în cadrul unui interviu să arăt că am siguranță, să arăt că cu sunt omul nimerit pentru job-ul respectiv după părerea mea, aici școala a avut foarte mari deficiențe, nu ne-a pregătit deloc pentru această fază a drumului bine, era și o altă perioadă, aveai un loc de muncă, prin faptul că se făcea repartiție și stagiatură dar, în general, trebuie să spun că dascălii au omis să ne învețe cum să nc reprezentăm cum să prezentăm la o discuție calitățile pe care în mod cert le avem cum să le aducem în discuție și cum să le demonstrăm cum să demonstrăm că suntem mult mai buni decât alții aceasta este o temă de gândire, după părerea mea, foarte importantă pentru cei care fac programele de învățământ, pentru cei care alcătuiesc clădirea aceasta foarte complexă care este studiul de arte plastice să ne întoarcem acum la produsul nostru, pe care l-am vândut cu succes, care s-a dus acum ori prin fax, prin net sau prin satelit la ziar acolo m-au așteptat cu locul pregătit, mi-au băgat graficul în pagină, rotativa a pornit, noaptea s-a tipărit, iar dimineața la primele orc a ajuns ziarul la chioșcuri aici trebuie să vă spun de unde îmi trag cu energia sau de unde găsesc motivația în fiecare zi să merg din nou și să pornesc cu același elan, de multe ori nu numai să mă trag pe mine, dar să trag și pc alții după mine, adică eu ca șef al graficii investesc foarte multă muncă și foarte mult timp, nu atât în corectura concretă de culoare sau dc compoziție, in îndrumarea practică a colegilor pentru că sunt oameni cu o bogată experiență deja nu mai este cazul să mă leg dc detalii, chiar dacă cred câteodată că trebuie „aici mutat puțin mai la dreapta, aici tăcut puțin mai mare, aici puțin " astea nu-s importante dar în fiecare zi trebuie să-i motivez din nou, să-i fac în așa fel încât să mai aibă chef să vină și a doua zi și să vină cu chef nu numai așa numai să-și ia banii da deci de unde îmi trag eu această energie și cred că este important ca fiecare când ajunge la un job, la o firmă sau la o agenție sau la un birou să-și găsească un loc sfânt, un moment al zilei sau un ioc anume de unde își trage seva, de unde își trage energia pentru a doua zi, indiferent ce face ei, la mine, locul acela dc unde îmi trag eu seva este chioșcul dc ziare unde mă opresc dimineața și unde, de multe ori nu în fiecare zi, dar de multe ou îmi văd graficul sau graficele pe care le-am tăcut cu o zi înainte, eu sau colegii mei, și îl văd în ziar, în mai multe ziare, dc multe ori și pe prima pagina și nu pot să vă povestesc câtă bucurie îți face să treci pc l lângă un chioșc de ziare, avem unul chiar lângă firmă care are un repertoriu foarte larg, internațional, are multe ziare și reviste din toată lumea și este foarte frumos, foarte plăcut, este o mare mulțumire când treci și vezi că ai graficul la trei ziare pc pagina întâi, dc exemplu este extraordinar nu se întâmplă în fiecare zi, da: se întâmplă si când se întâmplă, atunci ai niște provizii dc drum cv care poți să pleci mai departe , este o modalitate a feedback ului să-ți vezi lucrările în "iar sau revistă un alrmod de a primi feed-back esm discuția cu clientul adică trebuie să plecăm de la ideea ca nu vei auzi niciodată nimic de la client decât atunci când e nemulțumit dacă e nemulțumit, atunci măcănc dacă e mulțumit nu auzi nimic de la ei cu unii poate să fie și așa, adică să o lași așa zici că așa este și așa o facem i poți să faci și astfel încât să-ți faci o preocupare din a da în mod regulat telefon la client și să întrebi: „ce v-a plăcut foarte mult, ce v-a plăcu’ mai puțin, ce am putea schimba ca să fiți mai mulțumit, ce v-a deranjat, unde ați avut probleme tehnice, unde ați avut probleme de concepție, unde nu \ a plăcu’ ilustrația sau schița” , este ceva foarte important aceasta bibi leală ■: clientului și nu numai că ci este mulțumit pentru că te uiți în gura Im și-I întrebi de j vrerea lui, dar și tu ca producător înveți multe dc la el și în generd c m așa că ci clienții, fund la punctul cel mai avansat al frontului, adică clvar acolo unde se vinde, ei au un feed-back foarte important, pentru ( ă dc miile ori primesc și reacția de la cititorul de reviste sau de ziare care este de fapt consumatorul final al graficelor în continuare, cele porunci ale infograficii: întotdeauna când am de comunicat ceva, adică de transmis o informație, să mă gândesc și la infografică ce înseamnă asta? ,, adică să mă gândesc critic: oare pe lângă text și fotografie mai este și posibilitatea de a cpmunica informație și prin infografică? o chestie generală, mai mult pentru cei care scriu, pentru cei responsabili de un proiect , să nu încerce să facă infografia pc genunchi, în bucătărie adică „știu o secretară care știe să clămpănească pe calculator” nu, domnule! , infografică se face de către inf graficieni! simplu! că ăia știu cum se face nu dau în lucru o infografică dacă nu știu exact cc trebuie să conțină briefing-ul trebuie să fie clar: ce vreau să spun cu această infografică? trebuie să fie clar în capul responsabilului care dă în lucru așa ceva: am ce să spun? sau vreau și eu să mă aflu în treabă hai să fie frumos! nu! trebuie să fie clar în capul ш ce vrea să spună cu asta infografică trebuie să o pricepi în primele secunde când te uiți la ea nu detaliile, nu subpunctele, nu finețurile, dar infografică trebuie să o pricepi în primele secunde te uiți la ea și știi despre ce-i vorba dacă te uiți la ea și nu știi despre cc-i vorba, dacă trebuie să te uiți la titlu, trebuie sa cauți și să citești dedesubt poți să uiți! nu așa trebuie să fie trebuie să te gândești așa încât să fie dc înțeles în primele secunde măcar despre ce-i vorba o infografică trebuie să poată să trăiască și singură, fără textul din jur mă uit la ea, pricep despre ce-i vorba și toate informațiile necesare trebuie să le am în interiorul infograficii, inclusiv legenda și sursa și în ce an și despre ce-i vorba și tot! dacă o grafică nu e de înțeles decât cu ajutorul textului care este dedesubt, atunci nu este bine deci, infografică trebuie să aibă la ea toate elementele necesare pentru a fi înțeleasă! trebuie să fim pretențioși adică să nu fușerim sigur, mi-am răcit gura înainte o jumătate de oră: „uite ce greu este și ce repede trebuie făcut și presiunea timpului" dar trebuie să fim pretențioși cu noi să avem tot timpul în minte ideea pe care am spus-o înainte: dacă se deschide ușa și vine doamna Cristea și te întreabă „ce faci aici băiatu’, așa te-am învățat eu să faci? nu, nu ” glumesc acum, dar asta este ideea, de a fi tot timpul la zi cu calitatea, astfel încât să nu-ți fie rușine infografie se cheamă, nu!? nu degeaba stă „info" la început deci informația este pc primul loc sigur că încerc să fie și estetica sigur că trebuie să fie frumoasă, să sc integreze bine în pagină, să fie tehnic la modul virtuos realizat sigur, astea sunt toate importante, dar niciodată să nu uit că informația stă pe primul plan recunosc că este o problemă dificilă, și din punct dc vedere psihic așa, al sentimentului că ești artist și trebuie să fie frumos aici trebuie să fii un pic mai umil să spun așa: da, mă pun în b slujba infograficii, iac în așa fel încât informația să fie pe primul plan să nu ne fie fiică dc tabele și dc scheme simple dacă văd că este dc transportat ’transn informație care se pretează a fi transportatâ/transmisă printr-un simplu labei de exemplu, vacanțele în diferite țări: când încep în Danemarca, când în Suedia, când in țările baltice, mediteraneene, etc aceasta este o infotmațiecare sc pretează ei mai bine la un simplu tabel atunci este, după păterca mea, o adevărată poruncă, o adevărată cerință către infografician să nu zburde pc câmpii și să înceapă să ilustreze; și să facă nul dacă ca se pretează la un tabel, atunci fă, domnule, un tabel simplu, fă- decent, pune o tipografie simplă, cinstită mai pui poate o culoare sau două, ca să pol i urmări mai bine coloanele și rândurile și noapte bună! atâta tot! deci, nu vă fie frică dc labele și de scheme simple orice fel dc șmecherie de a manipula datele, de a arăta ce nu este adevărat, de a exage a d sau de a le minimaliza este interzisă!!! ăsta e scopul nostru in infografică să arătăm cum este și să nu umblăm cu cioara vopsită sub nici , formă! chiar dacă aș avea nevoie aici în dreapta dc mai mult loc, să desene/ ceva frumos, nu am voie să modific relația grafică dintre două obiecte sau supra cțc sau între anumite obiecte, care așa trebuie făcute cum sunt in reabuJe deci, - nu umblăm cu cioara pictată sub nici o formă!!! nu acordați prea mare atenție „corporale identity’’-ului când este vorba, dc exemplu, de o informație despre o anumită întrepi indere cifrele de afaceri ale unui concern de automobile, de exemplu, a nu se pune marca în față pe un loc prea proeminent, pentru că asta alunecă puțin pe direcția dc reclamă, de „public relation”, ceea ce noi nu vrem să facem sub nici o formă și nu vrem să fim asociați cu eei care fac „product placement” și alte șmecherii de genul acesta deci, astea sunt cele porunci care mie mi se par foarte importante de fapt, ele sunt mai multe, dar am spus că vreau să le reduc cât mai mult și cu asta, basta!'! Nota redacției: Autorul acestei comunicări, dl Raimar Heber absolvent al Universității de Artă și Design, secția Design promoția , trăiește n Germania și lucrează la Agenția “Globus Infograjik GmBH din Ham-burg Ani preferat să traserietn, pus și simplu, caseta pe care ne-a trimis-o și care a fost audiată in cursul celui de-al treilea Simpozion Național Interdisciplinar cu tema „Imagine artistică și creativitate vizual-plastică ", Casa Matei Convin, - aprilie Pe lângă narativitatea plăcută a „ideilor in mers pe care le conține, comunicarea d-lui Raimar Heber atrage atenția și prin calitatea limbii române in care ni se adresează cu sinceritate și cu evidenta dorință de regăsire și de a face bine CONFIGURAREA METAFOREI INTRE AUDITIV ȘI VIZUAL Prof univ dr Valentin fimaru Catedra de Compoziție, Academia de Muzică „Gheorghe Dima” Prezenta comunicare pornește dc ia premisa unei alte accepțiuni asupra metaforei pe care > im-cinam în strânsă legătură cu semnificația de «imagine artistică> > Extinderea ariei sale semantice ne va permite astfel dc a conștientiza primordialitatea expresiei aoistîcc ca si valoarea estetică primară față de care obiectualizarea ei în perimetrul restrâns al diferențelor specifice nuanțează capacitatea inteligenței oi tem-sii de • divei silica acea permanentă nevoie de exprimare a sensil'ilUâiii ' •; imn râd mm comuniunii otganice dintre arte care în spiritul autenti ii i'i- rămâne îni r « / e i><> s ' - ■ , - - - , - , - - , - Si - - , - , - Hz Albastru X vibrafii/sec La - , - - - ■ - - - Hz Indigo X vibrații/sec la h - - , - , - , - , - , - - Hz Blaga, Op cil, pag Violet ѵК' vilvair v Sol - , - , - , - - , - - , - , Hz (frecvente pentru toate octu\ ele scorii generale muzicale calculate in sistemul dc intonație egul-temperat) Desigur că intrând într-un domeniu al științelor exacte doruri sa ne limitam observațiile până acolo unde sa nu eșuăm prin incompetență, și atunci sugerăm doar că descompunerea luminii în cele șapte culori ale spectrului are o mare legătură cu constituirea celor șapte sunete naturale Corespondența dintre ' unei și culoare este posibilă numai atunci când suntem conștienți de o anumită axiologie obiectiv existentă în ambele cazuri Paralelismul dintre sunet și culoare, in schimb, va trebui să țină cont dc proporționalitatea obiectiv existentă dintre «frecvențele supta-înalio» ale luminii, descompuse in componentele sale spectrale I'ață de cele ale sunetelor, proporționali tale existentă în fapt și între ■ itezele lor de deplasare- Km/sec în cazul luminii, față de m/sec în cazul sunetului Despre un anumit fond terminologic comun, am putea să deschidem aici pagini întregi de comentarii’' Dorim însă să revenim ia axiologia de care pomeneam puțin mai înainte Dacă supunem comparației spectrul și octava sunetelor naturale vom găsi o evidentă similitudine Iar dacă mai punem în calcul și axiologia relevată de chimia culorilor culori de bază și patru compozite ( si R o G vc A ind vom găsi rațiunea de a fi a semitonuri lei" naturale mi-fa (divizarea «oranjului sonor>>), si-dc (divizarea «verdelui sonor ■), jumătatea octavei sol#-lab (violet-ul și indigo-ul sonor) Viteza luminii in metri ;>c secundă ar însenina ">x ! ' pe când cea a sunetului x !; senă de frecvențe din ultima octavă exprimat cu v dorilc aproximative - x ’ vibrații/ sec față de - X * = v ibrații/scc reprezintă aceeași diferență de coeficient al celor« puteri ale lui Desigur că această speculație rămâne in sarcina celor competenți dc a o vet :iî- i i’i ceea ce tic privește noi rămânem ia nivelul ipotetic al unei simple formulări I ste eficient să amintim doar termenul dc ton (entitate sonoră in accepțiunea sa priomoidndâ dar utilizat constant șt în accepțiitriea de culoare), tonalitate, gamă a sunetele’ viorilor Sau de nuanță (varietate de intensitate a culorilor în accepțiunea piinmitli fla I n uliza' constant $t în accepțiunea de intensitate tărie a sunetului) ,J Semtiiilii fiiui n de ton divizarea urnii ton in două jumătăți! (> în acest caz paralela la care ne referim ar putea fi exprimată astfel: De aici mai departe se poate deschide un larg câmp de cercetare pentru teoreticieni, fiecare insistând pc aria specifică a limbajului în numele căruia vorbește în ceea ce ne privește, am dori să ne limităm raționamentele doar la metafora sonoră ca și figură ele expresie a limbajului muzical Pentru început reținem că metafora sonoră în starea sa primară se configurează în perimetrul intonațiilor dc sorginte onomatopeică " Din această fază primară de imitație-cilat sau copie și până acolo unde ajunge punct de plecare spre acel > reveria unui alt tip dc liniște decât cea beethoveniană este intersectată cu monodia fluierului pastoral (oboi singur), cu croncănitul corbilor (clustere de alămuri) și cu citarea clopotului de vecernie Spațiul enescian gândit astfel este imens Ascultându-I devenim pe nesimțite părtași la acel gând-imagine blagiană și ne trăim partea de veșnicie ce a fost să se fi născut la sat ’ ! Sugerăm ca în cazul lecturârii prezentelor considerațiutli să se asculte în prealabil sau chiar in context fragmentele muzicale la care ne referim Trimiterile noastre la textul muzical ar puica rămâne în caz contrar tară suport ■’ Desigtu i a și in acest moment este cu prioritate necesar să avem conștientizată imaginea muioi i paginii enesciene la care ne referim I Nc oprim observațiile aici cu sentimentul că lucrurile vor trebui aprofundate în timp Cerem permisiunea totodată de a nu aborda perimetrul teoretic al artelor vizuale tocmai din respectul ce îl datorăm celor ce cu competență și trudă fac acest lucru de ani de zile în încheiere rămânem cu convingerea fermă că atât artele vizuale cât și muzica își vor defini viziunea proprie asupra figurilor de expresie împlinind deschiderea blagiană prin metafora plasticizantă și metafora revelatorie cu argumente de la cuvânt mai departe ARTA Șl PRUDENȚA: TENSIUNE SAU COOPERARE ÎN VEDEREA DESCOPERIRII FINALITĂȚII Pr Prof Dr Jean-Yves Brachet O P , Rennes, Franța în limitele unei prezentări scurte, se va sublinia relația paradoxală care există între artă și prudență Sunt conștient de faptul că dorința de a compara aceste domenii, adică domeniul bogat al artei și cel al prudenței, prezintă multe riscuri Unul dintre riscuri ar fi cel de a fi acuzat dc la început că vreau să favorizez o artă morală în sensul cel mai rău al cuvântului „moral”, sau că vreau să suprim orice punct obiectiv de referință în viața morală, însă nu văd de ce un risc ar împiedica căutarea filozofică Mai fundamental doresc sâ subliniez faptul că comparația între aceste domenii presupune existența lor separată, dar o și subliniază Nu putem să ne mulțumim cu o juxtapunere între aceste domenii Am putea să exprimăm acest paradox punând câteva întrebări fundamentale Oare o comparație între artă și prudență n-ar restrânge libertatea exprimării artistice? Invers, chiar dacă se vorbește despre „Part de vivre”, a reduce prudența la o artă n-ar favoriza oare un individualism absolut, fiecare om devenind măsura actelor lui? Nu putem să reducem arta la o normă morală, nu putem să concepem morala ca o artă, putem să ne întrebăm în ce măsură există o tensiune și complementaritate necesară între aceste domenii Atât arta cât și prudența se referă la un domeniu concret, care nu suportă nici o abstracție într-adevăr amândouă activitățile subliniază unicitatea operei respective și o anumită autonomie Cu alte cuvinte abstracția se referă la lumea exterioară, nu la ideea artistului Tot așa orice act este original în sensul cei mai profund ai cuvântului, nu pentru câ n-ar fi asemănător cu alte acțiuni, ci pentru că acest aci are ceva unic, esie actul meu, aici și acum Atât arta cât și prudența implică prezența inteligenței practice, adică reflecția acre stă la bază se termină într-o activitate practică în ordinea practică aceste două activități se comportă adesea ca „freres cneinis" Aristotel sublima deja deosebirea care exista intre artă și prudență: „ceea ce se petrece in domeniul artelor nici nu este similar eu ceea ce se petrece în cel al virtuților Căci produsele artei poartă în sine perfecțiunea ca pe o valoare intrinsecă, fiind suficient ca aceasta să li se imprime de când sunt create; dar în ce privește actele îndeplinite în conformitate cu virtutea, nu este de ajuns ca ele să posede în sine calitățile respective pentru a fi înfăptuite în mod drept sau cumpătat, ci trebuie ca și cel ce acționează s-o facă intr-un anumit fel: mai întâi, fiind conștient de ceea ce jace, apoi având o intenție precisă și anume intenția de a săvârși acel act în conformitate cu virtutea, iar în al treilea rând înfăptuind acel act cu o fermitate de neclintit'" Omul prudent și artistul este același om Cel puțin din acest punct de vedere trebuie să existe o legătură între cele două domenii, care sunt amândouă necesare pentru o dezvoltare deplină a omului Prima dificultate este aceea de a da o definiție a prudenței A devenit un risc (sau o artă?) să vorbești despre viața morala tară sa dai impresia că vrei să devii ocrotitorul unor norme învechite Reviste de specialitate: „Dialog textil”, - ; „Textil Forum”, - ; „International Textil”, - ; „Textil Month”, ; „Binda”, - CANON, LIBERTATE $ RESPONSABILITATE ÎN ARI A ICOANEI Pr conf іішѵ dr loan Bizău Facilitatea de Teologie Ortodoxă, Universitatea Rabeș-Boiyaî Teologia prezenței în expresie iconografică Deși doctrina și cultul icoanei reprezintă una dintre cele mai elocvente expresii ale vieții Bisericii, impunându-se ca principiu dogmatic obligatoriu pentru toți membrii săi, este nevoie totuși de multă discreție, de smerenie și de modestie on de câte ori ne propunem să facem o incursiune în istoria artei liturgice creștine Aceasta în sensul că aria rcșiină a cunoscut epoci de mare înflorire, cu realizări remarcabile pentru cultura umani’ății dai și epoci dc stagnare și decadență, cu realizări mediocre, cu poticnii i , -u abateri grave de la învățătura de credință și de la canonul liturgic Alături dc excesele și abuzurile pc care le-au înregistrat nu dc puține ori arta și cultul icoanei, au apărut și fenomene de reacție în sens invers, adică accente de spiritualizare excesivă sau de iconoclasm mai mult sau mai puțin violent, care n-au rămas nici ele fără urmări în istoria mentalităților creștine Atunci când se referă la icoană Biserica afirmă că aceasta își are temeiul dogmatic în chiar actul întrupării Logosului dumnezeiesc în istoria lumii întrucât Hristos, „Dumnezeu fiind în chip| | S-a deșertat pe Suie, chip de rob luând, făcându-Se asemenea oamenilor și la înfățișare aflându-Secaunom”(Filipeni , - ) De asemenea, în conștiința Bisericii existența icoanei este condiționată de faptul că omul însuși are o structură și o vocație iconică, fiind creat „după chipul” și după „asemănai- a lui Dumnezeu”, kat' ikona Theou (Facerea - ) Logosul dumnezeiesc S-a întrupat pentru a regăsi și a restaura in om chipul al cărui arhetip este El însuși Ceea ce înseamnă că icoana cea mai desăvârșită a lui Dumnezeu este omul mântuit și îndumnezeit în Hristos prin Duhul Sfânt „Voi sunteți templu al lui Dumnezeu și Duhul Sfânt locuiește întru voi", a 'irmă Sfântul Apostol Pavel Corinteni , ) formulând astfel unul dintre principiile fundamentale ale antropologiei creștine și deschizând totodată una dintre perspectivele majore ale artei liturgice Pentru conștiința creștină icoana reprezintă expresia ideală a ceea ce vrea să semnifice sintagma teologia prezenței', prin mijlocirea moftologiilor transfigurate ea vizualizează experiența dogmatică, sacramentală, mistică și artistică a Bisericii, în sensul că anticipează și prefigurează împărăția lui Dumnezeu, o invocă și o revelează ca prezență reală și ca miracol permanent in viața lunrii Datorită acestui fapt, viziunea și lucrarea iconografilor aparține orizontului credinței, pe care Sfântul Apostol Pavel o definește drept „încredințarea celor nădăjduite, dovedirea lucrurilor celor nevăzute” (Evrei , ) Icoana reprezintă și semnifică o cu totul altă realitate decât ’iabloul-operă de artă, fiind acceptată în cadrul cultului nu doar dintr-o neces itate estetică, ci ca fereastră a slavei și luminii cerești, capabilă să mijlocească prezența reală a prototipului pe care ii reprezintă Ea deschide, ca să spunem așa, realitatea transcendentă în fala ochilor credinței și evlaviei noastre, „iar noi privind ca în oglindă, cu fața descoperită, slava Domnului, ne prefacem în același chip din slavă în slavă, ca de la Duhul Domnului”, cum afirmă Sfântul Apostol Pavel (II Corinteni , ) Realizarea și interpretarea icoanei trebuie înțelese ca acte eclesiale, dc nărturisire a tainei mântuirii și de asumare a consecințelor pe care întruparea lui Hristos le arc pentru destinul întregii creații A recunoaște și a înțelege cu adevărat icoana înseamnă a-ți asuma consecințele întrupării printr-un mod de a fi în lume sau, altfel spus, printr-un tropos existențial care-ți modele i mintea, inima și morfologia chipului Alături de Evanghelie, icoana actualizea ' i până la cea dc a doua venire a lui Hristos afirmația apostolică: „Ce am а с i am văzut cu ochii noștri, ce am privit și mâinile noastre au pipăit dc >n i и Scluînbom, Icoana lui Hristos, trad cit , p epocii romanice, limbajul simbolic, temele și funcțiile sacramentale ale artei liturgice aparțineau aceluiași orizont al ecumenicității creștine Așa cum scrie profesorul Nikolai Ozolin, în primul mileniu de istorie creștină, unitatea teologică dintre Răsărit și Apus s-a exprimat și în universul iconografiei, iar momentul înstrăinării celor două perspective artistice complementare a marcat de fapt sfâșierea unității spirituale dintre cele două orizonturi geografice și culturale ale Europei Este semnificativ faptul că în arta creștină anterioară schismei de la , din Persia până în Spania, și din Rusia până în Etiopia, , două reprezentări ale lui Hristos, una din Kiev și cealaltă din Cluny, sunt mai apropiate între ele decât sunt cele realizate cu circa de ani mai târziu în Rusia sau în Franța, față de fiecare din primele două” Diferențele iconografice nu erau dc conținut ori de mesaj, ci țineau de accentele stilistice locale, pe care cultura europeană le-a cunoscut și le-a cultivat în mod natural, fără să aibă sentimentul că ar reprezenta moduri de expresie ale unor afirmații teologice ori opțiuni spirituale contrare Desigur, este vorba despre acea continuitate iconografică naturală, posibilă doar în contextul unei adevărate continuități genetice a chipurilor iconice prin care s-a exprimat de fapt însăși unitatea Europei creștine Până prin secolul al XVIIl-lea, iar în unele zone până pe la sfârșitul secolului următor, smeriții și înțelepții zugravi ai Răsăritului creștin au avut conștiința acestei continuități sau succesiuni a chipurilor sfinte, ceea ce explică în bună parte prospețimea și frumusețea mereu „modernă” a creației lor Elaborarea erminiilor, care s-au bucurat de o mare popularitate printre zugravii ce nu mai aveau puterea de creație, îndrăzneala artistică și pregătirea teologică a celor formați în școlile celebre ale Evului Mediu bizantin ori ale renașterii artistice din epoca Paleologilor de pildă, a fost un proces determinat de conștiința acestei succesiuni în orizontul bine definit al morfologiilor iconice și al limbajului artei creștine Chiar dacă arta acestor epigoni nu mai are strălucirea artistică și bogăția teologică a veacurilor anterioare, când calității de iconografii era conferită o aură sacerdotală, ea nu este lipsită totuși de anumite calități, atât în ceea ce privește limbajul artistic, cât și în ceea ce privește modul de abordare a temelor teologice Școlile locale Chipul lui Dumnezeu, chipul omului Studii de iconologie și arhitectură bisericească, trad rom G Ciubuc Ed Anastasia, București, , p transilvănene de pildă, au înregistrat rezultate remarcabile în acest sens, deși viața monahală a avut de suferit enorm din pricina programului de secularizare inițiat la nivelul politicii imperiale habsburgice In arta liturgică occidentală principiile succesiunii morfologiilor iconice au fost abandonate odată cu fetișizarea imaginației, cu idolatrizarea naturalismului și cu adoptarea perspectivei iluzioniste Pe acest fond al unui iconoclasm deghizat, s-au succedat zgomotos curentele artistice ale modernității secularizate, clamând sloganul „artă pentru artă” și contribuind în ultimă instanță la ceea ce s-a numit „moartea stilului” Din nefericire, secularizarea culturii europene a determinat schimbări majore și la nivelul artei sacre a Ortodoxiei răsăritene Dacă formularele liturgice și co/pws-ul poeziei imnografice au fost respectate de-a lungul veacurilor cu o supușenie demnă de admirație, nu același lucru s-a întâmplat cu icoana, cu arhitectura eclesială și cu muzica liturgică, acestea rămânând fără nici o protecție în fața tentației conștiinței secularizate de a se „elibera” de rigorile Tradiției, gata oricând să „inventeze” fără nici un discernământ și să idolatrizeze noi clișee artistice Acest fenomen al căderii icoanei „din asemănare” exprimă o criză majoră a limbajului iconografic dar și a conștiinței creștine în ceea ce privește vocația ultimă a omului și înțelegerea dimensiunii iconice a creației lui Dumnezeu Este vorba despre „pseudo-morfoza” (G Florovsky) care a condus la înregistrarea unor „producții” iconografice, arhitecturale și muzicale modeste în spațiul ortodox al ultimelor patru secole, producții care adeseori intră în conflict deschis cu principiile de bază ale Tradiției înțeleasă ca „spirit critic al Bisericii”, pentru a prelua o expresie cunoscută a lui V Lossky Fenomenul secularizării a făcut ca icoana să fie scoasă din incintele duhovnicești și artistice ale prestigioaselor școli monahale, devenind un produs oarecare, ce poate fi realizat într-un atelier autonom din punct de vedere eclesial, adică eliberat de rigorile teologice, liturgice, mistice și ascetice ale Bisericii, totul bazându-se pe bruma de talent ori pe îndemânarea ■' A se vedea Marius Porumb, Dicționar de pictură veche românească din Transilvania, Edit Academici Române, București, imitativă a zugravilor Influența picturii occidentale renascentiste, cu preluări și prelucrări care țin mai mult de domeniul kitsch-ului decât al artei, a denaturat icoana atât în ceea ce privește expresiile „trupurilor duhovnicești" despre care vorbește Sfanțul Apostol Pavel (cf II Corinteni , - ), cât și în ceea ce privește limbajul ei simbolic, singurul care poate exprima vizual tainele teologiei Cazul „școlii” lui Tattarescu la noi rămâne totuși banal in comparație cu așa-numita „rătăcire babilonică” în care a căzut arta icoanei și construirii bisericilor în Rusia secolelor XVII-XIX, adică in epoca imitării - servile și ridicole adeseori - a clișeelor picturii și arhitecturii occidentale îndeosebi a celor italiene Din nefericire, datorită unui anumit imperialism al politicii culturale țariste și mai ales impresiei exercitate de copiile produse prin tehnica de multiplicare mecanică, „icoanele” rusești din perioada la care ne referim, au fost răspândite în cantități enorme în tot spațiul ortodox, asemenea oricăror produse comerciale Consecințele acestui fenomen la nivelul general al spiritualității și mentalităților ortodoxe sunt foarte greu de evaluat Există o anumită categorie de „tradiționaliștii” ale căror gusturi, sunt satisfăcute de imaginile edulcorate și comice ale kitsch-ului religios Deși nu au capacitatea dc a o recunoaște, aceștia vorbesc și ei despre decăderea icoanei, însă o pun pc seama faptului că, spre deosebire de iconarii din vechime, care „pictau în post și rugăciune”, cei de după ei nu mai respectă rigorile ascetice ale lucrării Desigur, „tradiționaliștii" la care ne referim nu vorbesc nimic despre harul inefabil al talentului, care, dacă nu există, nu poate fi „provocat” ori înlocuit prin rețete ascetice, ceea ce vechii iconari știau foarte bine De fapt, aceștia nu posteau și nu se rugau nici mai mult și nici mai puțin decât obștile monahale cărora le aparțineau, sau decât A se vedea L Ouspensky, Theologie de I 'icone dans l 'Eglise orthodoxe, p - (două dintre cele patru capitole care lipsesc din ediția românească citată) Multiplicarea mecanică și medierea de tip comercial duc la standardizarea și la depersonalizarea actului artistic Pentru teologia icoanei aceasta înseamnă suprimarea prezenței și intrarea în registrul unei realități artificiale, fapt pentru care unele asociații ortodoxe de la începutul secolului XX (cum a fosi ( onda tul de protejare a iconografia ruse; cf L Ouspensky, Theologie de l'icâne dan^ II ,'iîv, orthodoxe, p - ) au militat pentru interzicerea acestor practici comunitățile parohiale în care erau angajați pentru a împodobi locașurile de rugăciune Nu doar postul și rugăciunea provoacă” icoana, ci și mediul eclesial sănătos, conștiința teologică limpede și mai ales harul Duhului Sfânt care face posibil ca un anumit chip uman, înzestrat cu talent artistic, să poată recunoaște și să poată reprezenta prin mijloacele artei un anumit chip iconic, adică o morfologie îmbunătățită, înscrisă în dinamica asemănării cu Dumnezeu în acest proces spiritual și artistic atât de tainic și de complex, ce nu se poate împlini în afara sau împotriva Tradiției, postul și rugăciunea au desigur un rol important însă, cele două forme de expresie ale ascezei nu- fac apt prin ele însele în baza unui reducționism magic, pe un netalentat oarecare sau pe un străin de tainele lui Dumnezeu să realizeze icoane autentice Așa cum talentul, la rândul său, nu poate produce icoana prin el însuși, în afara vieții spirituale Oricât de abundent ar fi, talentul artistic se cere exersat, cultivat și omologat în orizontul Tradiției asumată ca „viață a Duhului Sfânt în Biserică”, viață prin care se comunică fiecărui membru al Trupului lui Hristos „puterea de a înțelege, de a primi, de a cunoaște Adevărul în Lumina care-i este proprie, și nu numai în lumina naturală a rațiunii umane”, cum scrie V Lossky Creația iconografică adevărată este posibilă doar într-un mediu spiritual sănătos, în care cultura teologică, sensibilitatea liturgică și înzestrarea artistică reprezintă elemente ale stării de normalitate Dacă în epocile sale de glorie, icoana era legată intim de experiența mistică și sacramentală a Bisericii, fiind realizată mai ales în centrele monahale prestigioase, astăzi, când această experiență plenară nu mai este asumată ca mod de a fi în lume, iar monahismul nu mai are capacitatea duhovnicească și artistică de a realiza și de a recunoaște icoana, tehnica iconografiei poate fi însușită într-o anumită măsură și prin mijlocirea unei pregătiri de tip academic Desigur, o astfel de pregătire presupune obligatoriu însușirea concomitentă a unei culturi teologice, a unei mentalități liturgice și a unei formații artistice cât mai complete ” Tradiție și tradiții, trad rom A Maiiolache, în voi După chipul și asemănarea lui Dumnezeu, Ed Humanitas, București, , p ■’’’ A sc vedea Pi prof dr Nicolae Necula, Tradiție și înnoire in slujirea liturgică, voi , Ed Episcopiei I lunarii dc Jos, Galați, , p - https://neculaifantanaru com/en/drive-yourself-towards-success html Nevoia de icoană și riscurile „democratizării” artei liturgice De vreme ce imaginea exprimă cu fidelitate nu doar conținutul adevărurilor de credință, ci și deformările acestora, trădând orice abatere de la Tradiție, înseamnă că toate deviațiile producției iconografice reflectă defecțiuni majore la nivelul receptării și asumării acestor adevăruri în cadrul vieții creștine Se știe că renunțarea la imaginea sacră în perioada iconoclastă s-a soldat cu o completă decadență a vieții liturgice și, implicit, a vieții spirituale La fel s-au petrecut lucrurile și în Rusia secolelor XVII-XIX, când iconografia și arhitectura liturgică au intrat în epoca unei adevărate „rătăciri babilonice”, imitând steril clișee artistice occidentale Dogma venerării icoanei nu se referă la orice fel de reprezentare și nu implică doar prototipul reprezentat Depășirea clișeelor vizuale prin care se exprimă nu doar adogmatismul pietist, ci și ignoranța teologică și artistică, nu este posibilă fără a avea acces ia „cheia” teologică și artistică a icoanei, o „cheie" ce se lasă descoperită doar într-un mediu teologic, sacramental și cultural sănătos Când este detașată de mediul în care s-a născut și a trăit ca semn al prezenței și lucrării dumnezeiești, icoana își pierde dimensiunea tainică și frumusețea explozivă, riscând să devină un idol sau un kitsch îngrozitor, cum se poate vedea adeseori La fel se întâmplă și atunci când este produsă ca simplu obiect de comerț, într-o economie de piață în care sacrul și valorile spirituale nu mai contează decât dacă pot fi convertite contabil ori oferă soluții de confort și de plăcere hedonistă Perspectiva, ritmul interior, vecinătățile și corespondențele elementelor care compun o imagine iconografică, denotă existența unui limbaj specific, ce nu poate fi abandonat ori deformat fără a avea consecințe dezastruoase pentru teologia icoanei și pentru spiritualitatea creștină Limbajul simbolic al artei icoanei nu este un teritoriu „netocmit și gol”, așa cum poate părea unui neinițiat, adică un perimetru neutru și dezorganizat, ce ar permite orice fel de însăilări nefericite, fade, edulcorate, asemenea celor care alcătuiesc din nefericire marea parte a producției iconografice actuale în tot spațiul ortodox Dimpotrivă, acest limbaj își are normele sale interioare, bine precizate, elaborate de-a lungul multor secole de artă creștină, pentru a exprima un conținut precis și unic ’ Lui A Grabar îi revine meritul de a fi primul care a schițat o abordare „lingvistică” a artei creștine Căutările iconografilor, ca și cele ale imnografilor de altminteri, au durat secole de-a rândul și au vizat schemele iconografice, organizarea spațiului, constituirea fondului de vocabule iconografice ctc Trebuie precizat că limbajul iconografic se completează cu limbajul poeziei imnografice, împlinind împreună aceleași funcții revelatoare și sfințitoare „Accesarea” acestui limbaj nu este posibilă fără o înzestrare duhovnicească minimală, dar nici fără o cultură teologică și artistică adecvată Capacitatea de a recunoaște într-o vocabulă iconografică, într-o morfologie, ori intr-o anumită vecinătate a elementelor imaginii respective, sensul lor profund, deopotrivă teologic și duhovnicesc, adică limpezimea văzului și puterea de a pătrunde în universul tainic al icoanei, este un dar al Duhului Sfânt, cu nimic mai prejos decât talentul artistic al celui chemat să realizeze icoana După epoca iconoclasmului comunist, nevoia firească de sacru s-a descărcat într-o adevărată frenezie, ce depășește adeseori principiile vieții în Hristos Această frenezie necontrolată se manifestă și în ceea ce privește abordarea icoanei ca temă teoretică sau ca produs al unei îndemânări artistice Funcționează o adevărată industrie de reproducere mecanică a „iconițelor sfințite”, iar bisericile continuă să fie invadate de produse care urâțesc și desacralizcază La leud (Maramureș) bunăoară, pe iconostasul monumentalei „catedrale de lemn” construite pe la unui dintre monumentele importante ale arhitecturii europene tradiționale, a fost amplasată în urmă cu câțiva ani reproducerea enormă a unui kitsch îngrozitor comis de către Adolf Chy Га Tot așa, într-o biserică nou-construită din Bistrița năsăudeană, enoriașilor le este dat să „contemple” o „icoană” oribilă în care „pictorul” a reprodus, prost bineînțeles, fizionomia actorului Robert Powell dintr-un film faimos prin care Zeffirelli ne livrează de fapt un exemplu desăvârșit de „manipulare sentimentală” prin sublimarea stereotipiilor imagisticii pietiste Așa cum „icoanele” lui Irineu Protcenco de la Sihăstria sunt reproduse cu obstinație nu doar în producția oficială de „colportaj bisericesc” (alături de copia nefericită a Cinei lui Leonardo), ci chiar și în frescele costisitoare ale bisericilor ce se construiesc sau se repictează până și în satele românești din ținutul Cernăuțiului Traducerea în limba română a câtorva cărți esențiale pentru teologia și arta icoanei, datorate lui L Uspensky, A Grabar, E Trubețkoi, V Lazarcv, W Nysscn, P Evdokimov, P Florenski, M Quenot, G Bunge, Ch von Schdnborn sau N Ozolin, ca și „democratizarea” excesivă pe care a cunoscut-o actul producerii icoanei în ultimul deceniu, au contribuit la acreditarea ideii că a teoretiza despre icoană ori a picta icoane sunt activități banale, la îndemâna oricui Regretabil este faptul că acest amatorism se resimte uneori chiar și la nivelul cercetării teologice ori a! producției secțiilor de teologie-patrimoniu deschise după căderea regimului comunist în cadrul câtorva dintre Facultățile de Teologie (în parteneriat cu Academiile de Artă), într-un fel, este de înțeles că după câteva secole dc criză iconografică, ce a culminat cu iconoclasmul furibund al ideologiei comuniste, reluarea cursului firesc al marii tradiții artistice eclesiale se face cu destule poticniri și dezorientări Importantă este însă speranța că noile generații de teologi, cercetători și iconografii, vor izbuti să depășească amatorismul facil care alimentează astăzi grosul comerțului cu „icoane”, satisfăcând privirile lipsite de discernământ duhovnicesc sau afectate de maladia pietismului Oricum, fenomenul redescoperirii icoanei în toate cele patru puncte cardinale ale lumii, concomitent cu redescoperirea teologiei patristice și a vechilor Liturghii orientale, îndreptățește o astfel de speranță Din momentul receptării ei în conștiința Bisericii, icoana împlinește o funcție sacramentală adevărată și permanentă pentru întregul Trup mistic al lui Hristos Fapt pentru care ea devine „oglindă” ce reflectă slava împărăției lui Dumnezeu (cf I! Corinteni , ) în același timp, ca poartă în mod real și transmite energia dătătoare de viață a acestei împărății, fiind „plină de lucrare dumnezeiască și de har”, cum scrie Sfântul loan Damaschin Precum cuvintele rugăciunii și cântarea liturgică ne sfințesc prin mijlocirea auzului, tot astfel ne sfințește icoana prin mijlocirea văzului, acest „împărat al simțurilor”, cum îl numesc Sfinții Părinți, în acord cu afirmația Mântuitorului: „Luminătorul trupului este ochiul; de va fi ochiul tău curat, tot trupul tău va fi luminat [ ]” (Matei ) Icoana nu poate fi contemplată și înțeleasă decât în lumina Duhului Sfânt, pentru că numai prin lucrarea Paracletului făptura umană îl poate primi pe Hristos în templul inimii, rccunoscându-L în calitatea Sa de „chip al lui Dumnezeu Celui nevăzut, mai întâi născut decât toată făptura” (Coloseni , ), așa cum, tot numai prin această lucrare omul își poate recunoaște > Primul tratat apologetic împotriva iconoclaștilor ! u?c au de-;, favoriza inspirația, căutând să pro- d> ■ e ■> ?li • •, ■ m c -; c prcsdp o că se petrec lucrurile m inc ' 'ior • c > ■ lina pe două mecanisme principale : a • ■ ;i > ■ u ’ următoare a transforma familiar: ■ Pentru realizare; acestei o; \ u directa, simbolică și 'ani;:: ne i ■ ■ aca pe de’q parte vor'-iii) ih lacivn cv> ’ tn ц іпічг а i ?■- pemusivi (iiigâdiiiton dar im Mifici cotl ș resp-чъпі • lonnu, ,i ,'ѵі н înlătură din nară blocarea crcitliviiătii I e dc tir - tt- н р -н -liniai ir blocajului intern prin înlăturarea cenzuri efectuate Ir cn Aceastăînlăturarea cenzurii celuitrc'-tuc samccn , ;th a ■ i i -,,- i, « conformismului social Esle important să i ragem rrtcnpu asupra înncfiu «ol pc urs îl и înlăturarea acesiut blocaj intern în ciul creator a црі„ ni u 'ap , n u care procesul terapeutic este un proces creativ pne м гіем 'ч ■ ч i , createi apare nestânjenit din inconș a' ;; Concludente în aceșț sens suni ereftârd’ lin Ниіюч n ■■ iu • , fimcțiileeuliri la personalitățile cr eative prin с' еіч ір геЫ „ib previn" ■ ai școlii lui Yung de obținere a independenței crenin e In primul caz în cercetările lui Banou h ■■ ■d repari a' m crea lori au avut re i|i : hl« :ățu a >| -k ■ rii -a -и- ț- : lor Mimiicsi irea •' ■ i ’’ , !!itihii ■/contn mă i reali' '» -mb’ • -;пг ar c- ■ pn ' a' ' ’l '■ ii Dr ai : r ■ ' - f-;t-j î'lCili! ' ‘a îui : • iriți ■ I ■ cC'’pî a - ■(' :ip i cai unei almusfere care să ev '■ i■" ■ -en'a vin ? ’ ” л- -■ ч prin ' T' -ig a vița Indic!•!■ Ju’pingandn l "'"id ”* r f'ns: ■ sre ipța individul^ ci! este în'clc v i -ired ?-?i din jur care se aanspun ’n lumea r mrecntâribir Л : r e?? '• j spi ” să și de vuluii cui în leal în cazul libertății psihice se acordă libertatea deplină de exprimare prin simboluri Libertatea exprimării simbolice nu este limitată de convenții O ambianță permisivă face posibilă libertatea, iar libertatea înseamnă totodată și răspundere Dar o întrebare care decurge deductiv ca o tendință de-a ne încadra în creație și de a nu aluneca in haos este problema libertății eului și a relației dintre limitele lichidării cenzurii interne și a limitelor dărâmării cadrelor formative externe De aici și întrebarea care se impune: până unde acțiunea eului este benefică, unde începe blocajul social sau căderea în haosul libertății fără margini”? Și toate aceste frământări întrebări apar pe fonduri certe care concluzionează că stimularea fanteziei în educația artistică trebuie privită ca obiectiv major alături dc temeinicia cunoștințelor, de raționamentul riguros și spiritul critic Boden, M The Creative Mind: Myths and Mechanisms Basic Books, New-York Faustier, M și B , Pratique de la creaiivite, ESF, Paris Golu, M , , Dinamica personalității Ed Geneze, București Herrmann N , The Creative Brain in „The Journal of Creative Behavior”, nr , nr , pag - Jaoui, A,, , La creaiivite Mode d 'emploi Applicationspratiques, ESF Paris, ed a ll-a Marcus, S , , Charismă și personalitate, Societate, știință și tehnică, București Mihăilescu, D , , Dimensiuni ale creației Ed Științifică și Enciclopedică, București Moles, A , , Psihologia kitsch-ului, Ed Meridiane, București Pascoeli, L, , Artă și civilizație, Ed Meridiane, București Roco, M , Dominanța centrală și creativitatea în „Rev de psihologie”, voi nr , pag - Sarano Rester et devenir soi-mente Le Centurion, Paris Weber P I , , La psychologie de l’art, PUF Paris „EGOSPACE” SAU MINI TEATRU PERSONAL ÎN ARTA CONTEMPORANĂ Asist, univ drd Mihaela Gorcea Catedra de Grafică, Fotografie artistică, Pedagogia artei, Universitatea de Artă și Design Pentru a retrasa grosier istoria spațiului, am putea spune că în Evul Mediu el era un ansamblu ierarhizat de locuri: sacre și profane, locuri urbane și locuri rurale, existau locuri celeste opuse locurilor terestre Această opoziție, intersectarea de locuri constituia în perioada medievală un spațiu de localizare Spațiu, care s-a dizolvat odată cu teoria lui Galileo Galilei, în secolul XVII-lea, când întinderea ia locul localizării In epoca modernă, amplasarea se substituie întinderii Problema locului sau a amplasării, se pune pentru omul modern în termeni de demografie iar spațiul nu se oferă sub forma unor relații de amplasare „Ne aflăm într-un moment în care lumea se percepe pe sine mai puțin ca o mare viață care s-ar dezvolta în timp, cât ca o rețea ce leagă puncte și își urzește labirintul” în orice cultură există locuri reale, locuri efective, locuri desenate în chiar procesul de instituire a societății și care sunt un fel de contraamplasament, „niște specii de locuri aflate în afara oricărui loc, chiar dacă sunt localizate” Michel Foucault numește aceste spații „heterotropii” însă, când vorbește de heterotropie, Foucault se referă la spațiile exterioare, nu la cele lăuntrice bântuite de fantasmele noastre în viziunea lui Foucault heterotropia are puterea de a juxtapune într-un singur loc mai multe spații, mai multe amplasamente care, în ele însele sunt incompatibile Astfel, teatrul face să se succeadâ pe dreptunghiul scenei o întreagă serie de locuri străine unele de altele Foucault spune că epoca actuală ar ti, poate mai curând, epoca spațiului „Suntem în epoca simultanului, a juxtapunerii, a aproapelui și a departelui, a alăturatului, a dispersatului” Totuși, în multitudinea de heterotropii există și un spațiu interior al percepțiilor noastre primare, al reveriilor, al pasiunilor; este un spațiu ușor, eterat, transparent, sau, dimpotrivă, un spațiu obscur, pietros, un spațiu care poate fi arzător ca apa vie, un spațiu care poate fin înghețat, fixat - un „egospace” Această specie de spațiu apare odată cu nașterea filosofici moderne a subiectului „Din momentul în care subiectul uman s-a impus ca centru de referință în jurul căruia se organizează gândirea și acțiunea asupra ființării, reflecția asupra artei și a frumosului a început să se raporteze din ce în ce mai mult la gustul, sensibilitatea și starea afectivă a subiectului” La sfârșitul secolului XX omul contemporan se trezește, asemenea personajului kafkian Gregor Samsa, după o noapte agitată de vise neliniștite, metamorfozat Părțile corpului par să de fi despărțit, proporțiile lor s-au transfigurat, iar trupul a devenit manipulabil la nesfârșit și, astfel, fals Unitatea trupului uman s-a destrămat, corpul a devenit fragmentar, coruptibil și artificial Nu se mai știe ce eu, ce personalitate se exprimă printr-un corp Ceea ce înseamnă, spune Horia Roman Patapievici, că trăim „într-o lume a vieții care-a smuls pe om, existențial vorbind, din responsabilitatea privitoare la sufletul său” Sufletul poate apărea în forme, corpuri și chipuri multiple, pe care eul le poate schimba liber iar personalitatea s-a făcut cioburi Corpul nu mai e în stare să-și determine contururile, nu poate să se auto-creeze ca oglindă a conștiinței Unitatea lumii interioare și a celei exterioare se destramă, organizarea logică și interdependențele dispar din lume în această stare de criză, tensiunea ființei lăuntrice exercită presiuni inimaginabile, interiorul își cere propriile drepturi „Chiar dacă vom merge până la a șaptea galaxie, vom merge acolo cu căști și mecanizați Și ne vom regăsi așa cum suntem: niște copii care nu știu de ce trăiesc și de ce mor Nu ne rămâne decât un singur teren de explorat, ultima aventură: noi înșine” Provocare acceptată de artiști contemporani precum Топу Oursler, care își expune instilațiile de la începutul anilor El populează spațiul expozițional cu figurine, care evocă personalități, copii, alter-ego-uri asemenea jucăriilor pentru copii, sau la fel ca păpușile folosite în magia wodo Pe niște forme de capete albe, schematice, sunt proiectate cu un video proiector imaginile fețelor Corpurile figurinelor, asemănătoare cu cele ale păpușilor din cârpe, se subordonează capetelor supradimensionate Adesea, figurina nu e decât un cap tăiat în două, scufundat în apă și așezat pe un stativ, cap ce sc schimonosește, se văietă sau se pierde într-un monolog nesfârșit Autorul se află în spatele camerei de luat vederi, e regizor, scenarist, actor uneori, într-un mini teatru personal In lucrarea „Preschimbatul” din , două capete ovoide stau unul lângă altui pe un raft Cele două personaje se află într-o stare de agitație și își aruncă necontenit replici cu privire la situația de alăturare, care li se pare incomodă: „mi-e silă de tine”, „nu suntem una și aceeași persoană”, „ești atât de aproape că mă doare” Alteori cele două ego-uri încearcă să se apropie unul de celălalt: „vreau să te ajut dar nu pot”, „cum te cheamă”, „hai mai aproape”, „ce diferențe există între mine și tine?” într-o altă lucrare intitulată „Flock”, din același an, Oursler încearcă să creeze o personalitate multiplicată: o actriță redă același text prin voci diferite, iar chipul ei este proiectat pe manechine de lemn de diverse dimensiuni Mimica actriței redă fluxul de sentimente schimbătoare în „Ram” (lovitura), pe o rochie înflorată, se proiectează corpul gol al unei femei, corp ce încearcă parcă să scape din interiorul țesăturii Exterior și interior se despart, proporții le se desfigurează, „ego-ul” nu e în stare să spargă suprafața colorată Un alt exemplu semnificativ pentru această orientare (versus interior) a practicii artistice contemporane îl oferă acțiunile Marinei Abramovic, o artistă centrată pe ea însăși, atentă la toanele sale, pentru a le putea pune în scenă Practica ei favorită constă în a testa intr-un spațiu, limitele și dorințele trupului, ascunse și controlate prin comportamente sociale, printr-o confruntare (conștientizare) a acestora începând din montează pe scenă o autobiografie, un work in progress, pc jumătate piesă de teatru, pe jumătate performance „Joc o parte a vieții mele cu Ulai”, spune artista într-un articol din revista Arts/Scenes, „apoi întorc simbolic pagina, și de acum înainte voi arăta părți din mine pe care le ascundeam” După abandonează discursul agresiv, iar performansurile sale tind spre un simbolism teatral Sophie Caile, un alt nume prezent pe scena manifestărilor de ară contemporană, se joacă cu limita dintre public și privat atunci când își expune propria intimitate și a celor din jur Marie-Ange Guilleminot își pune în scenă propriul trup, pentru a reda evenimentele emoționale care iau naștere din întâlnirea dintre corp și limbaj Dramele intimității și stereotipiile vieții de familie devin în arta zilelor noastre, prin intermediul ecranului, metafore ale societății noastre marcate de violență și de lipsa de comunicare Intimitatea brutal dezvăluită prin înregistrarea unorsceneceținde viața privată în video-art limbajul intimității e de cele mai multe ori expresia izolării și alienării: camera de luat vederi, ecranul, dau iluzia comunicării dar de fapt impun distanța Corpul situat între spațial fizic și spațial electronic nu măi poate ft considerat ca o entitate fixă ci mai degrabă ca un proces, Tehnica împinsă la exces, globalizarea, acoperă o vacuitate perfectă și nu fac decât să rigidizeze un exterior care- închide pe omul contemporan într-o carapace străină ființei sale lăuntrice Astfel, artiștii contemporani dezvoltă un discurs plastic rezultat dîntr-o critică a unui exterior aflat în exces, un exterior al supraevaluării unor necesități și dorințe exterioare omului postmodem Pierre Manent în „originea politicii modeme” afirma că „lumea modernă dezrădăcinează omul pentru că îl lipsește de măsura spațiului în care se află cei pc care îi poate cunoaște și iubi” Din ce perspectivă mai poate fi privită astăzi relația cu celălalt, într-o eră totalizatoare, media-globală, eră în care straniul nu mai e „the alien” ci străinul e fața ascunsă a identității noastre? Soluția lui Pierre Manent ar fi „regăsirea familiarității, a proximității cu lucrurile cele mai apropiate în acest sens, singurătatea care ia act de imposibilitatea vieții sociale acum coruptă reprezintă, deopotrivă, o readucere la viața socială adevărată, căci ea reobișnuiește omul cu adevărata sa măsură" Va putea însă locuitorul marilor capitale, pc care Manent le numește „prăpăstii ale speciei umane" să se regăsească? Itaă cum arată spațiul camerei contemporane în viziunea artistului Cristian Burgeois: un televizor, un ceas deșteptător, conectate printr-un fir la o priză Nimic altceva care să evoce un anume trecut, un ceas deșteptător, conectate printr-un fir la o priză Nimic altceva care să evoce un anume trecut, totul se situează intr-un „prezent al receptării”, cum îl numește criticul Dominique Gonzales l'oerster Nici un obiect de mobilier nu primește și nu difuzează informații, ca și cum locuința poate să se abstragă formei și sensului până la imaterial () locuință a cărui conținut, fie el emoțional sau utilitar, a devenit virtual, stocabil, direct accesibil prin intermediul rețelelor electrice în orice parte a lumii Conținătorul și conținutul nu mai au legături fizice cu natura Urbanistul și eseistul Paul Virilio a anticipat acest fenomen încă din : „zilei solare astronomice se adaugă acum o falsă zi electronică a cărui calendar se află astăzi la intersecția fluxurilor electrice, sonore și magnetice care determină o nouă geografie vibrantă, dezrădăcinată, fluctuantă” „în ciuda tuturor tehnicilor care îl invadează, în ciuda întregii rețele de cunoaștere care permit determinarea și formalizarea sa, spațiul contemporan nu este poate în întregime desacralizat - poate că viața noastră ascultă încă de un anumit număr de opoziții de care nu ne putem atinge, cărora le admitem ca date: aceea, de pildă, între interior - exterior, între spațiul familial și spațiul social, între spațiul public și spațiul privat” Numeroasele expoziții de artă contemporană ne-au obișnuit cu tematici precum: globalizare, multiculturalism, interior-exterior, identilale-alteritate Răspunsurile artiștilor, deseori ironice sau critice fac referință la lipsa de identitate a omului actual Gândirea lui Foucault spune că pentru a deveni actuali „trebuie să reconsiderăm, să regăsim Exteriorul, străinul, a-semnificatul - altfel vom fi propriile noastre victime” A se identifica, a se confrunta cu existența celuilalt, a se supune la noi contexte ar putea fi o posibilă ieșire din iluzia omocentrismului Tine ca tine, este privirea fixată constant asupra sinelui: forma cea mai banală de orbire Sunt centrul lumii și în cazul acesta, lumea (adică celălalt) devine în cel mai bun caz o periferie Bibliografie Foucault, Michel, Les mots et Ies choses, Gallimard, Paris, Foucault, Michel, Theatrum philosophicutn, Casa Cărții de Știință, Cluj-Napoca, Honnef Klaus, L'aii contemporain,Tdsc]ien Verlag, Koln, Mannent, Pierre, Originile politicii moderne, Nemira, București, Patapievici, Horia-Roman, Omul recent, Humanitas, București, Rațiu, Dan, Moartea artei, Casa Cărții de Știință, Cluj-Napoca, Rațiu, Dan, Disputa modemism-poslniodemistn, Dacia Cluj-Napoca, DOTAREA SUPERIOARĂ ÎN DOMENIUL ARTEEOR PLASTICE: IMPLICAȚII PSIHOPEDAGOGICE Conf univ dr loan Berar Catedra de Psihologie, Universitatea „Tibiscus”, Timișoara Termenul dotare sau dotație semnifică ansamblul dc însușiri fizice și psihice care condiționează succesul/performanța în unul sau mai multe domenii de activitate Sensul este, evident, foarte apropiat de cel al unui alt concept frecvent utilizat în sfera științelor socio-umanc și anume, cel dc aptitudine Diferența rezultă din accentul pus pe unul sau altul din factorii explicativi implicați în emergența lor Dotaiea/dotarea superioară/ supradotarea se asociază precumpănitor cu zestrea nativă, cu ceea ce moștenește individul de la ascendenți (părinți, bunici etc ) în timp ce aptitudinea este înțeleasă mai ales ca rezultat al acțiunii factorilor ambientali asupra potențialului ereditar Oricum, realitățile semnificate fiind quasi identice nu există riscul unor confuzii sau îndoieli atunci când cei doi termeni sunt utilizați în relație sinonimică în literatura de specialitate mai frecvent întâlnite sunt delimitările de genul: dotare generală dotare specială sau dotare generală talent Termenul de dotare/supradotare generală se asociază de obicei cu cel de inteligență și se raportează la rezultatele deosebite obținute în mai multe domenii de activitate, în timp ce supradotarea specială denumită și talent, se judecă prin prisma performanțelor obținute intr-un domeniu specific, cum ar fi cel muzical, tehnic, pedagogic, literar, artistic, sportiv etc Așa au gândit psihologi iluștri ca; L M Terman, ( ), L L Thurstone, ( ), J P Guilford ( ) ș a care au pus accentul pe gradul de dezvoltare a unor componenle/faciori ai inteligenței, pe interrelaționarea lor și mai puțin pe specificitate O abordare alternativă a relației supradotare inteligență apare la H Gardner ( ), care dezvoltă așa numita teorie modulară a inteligenței, conform căreia există nu una ci mai multe tipuri sau forme ale acestei aptitudini (lingvistică, logico-matematică, muzicală, spațială, chinestezică sau psihomotorie, intrapersonală și interpersonală), fiecare utilizând sistemul lor de simboluri ca unități fundamentale pentru procesarea informației în consecință, supradotarea inclusiv creativitatea, înseamnă nivel înalt de funcționare a structurilor psihice corespunzătoare acelui domeniu O definiție ceva mai largâ propune J S Renzulli, care consideră supradotarea ca o manifestare a potențialului uman, ce poate fi sporită în anumite circumstanțe și condiții Aceasta poate fi abordată ca o rezultantă a interacțiunii mai multor factori, grupați de fapt în trei categorii: a) aptitudini sau abilități cognitive generale superioare mediei (inteligență, capacitate de analiză și sinteză, aptitudini speciale etc ); b) angajare în sarcină (motivare, încredere în sine, curiozitate epistemică etc ) și c) creativitate (de fapt, un înalt nivel al creativității), (cf Jigău, ) Sunt relativ numeroși autorii care apreciază supradotarea ca o configurație de aptitudini generale și/sau speciale care facilitează obținerea de performanțe notabile în diferite domenii de activitate N L Gagc și D C Berliner ( ), de exemplu, includ în categoria dotați și talentați, pe acei elevi care demonstrează performanțe înalte in unul sau mai multe domenii cum ar fi: abilități intelectuale generale, aptitudini academice specifice, gândire creatoare sau productivă, capacități de conducere („leader-ship”), arte vizuale, reprezentare scenică ș a în modelul elaborat de F Gagne, supradotarea este asociată cu dezvoltarea naturală sau nesistematică a abilităților umane iar talentul, cu abilitățile sau deprinderile sistematic dezvoltate, care constituie (compun) expertiza într-un domeniu specific al activității omului Emergența unui talent particular rezultă din aplicarea uneia sau mai multor aptitudini până la stăpânirea cunoștințelor și deprinderilor în acel domeniu, mediată fiind de catalizatori intrapersonali (motivație, încredere in sine etc ) și dc mediu (familie, școală, comunitate etc ), precum și de o învățare sistematică și de I o practică excesivă ( , p ) Mulți specialiști, notează M Jigău, consideră că supradotat este copilul care: învață mai repede și cu mai multă ușurință volumul de cunoștințe propus grupului de aceeași vârstă, prezintă o etate mintală superioară celei cronologice, obține rezultate deosebite în planul creativității sau utilității sociale a activității sale, face dovada unei deosebite capacități de memorare-învățare ș a ( , p ) Având în vedere datele de mai sus și totodată, rezultatele unor investigații personale, apreciam ca oportună definiția conform căreia supradotarea reprezintă o substructură a personalității, formată din componente cognitive, afectiv-motivaționale și volitiv-acționale, elaborată în ontogeneză prin asimilări și acomodări succesive ale individului la modelele, solicitările și condițiile oferite de societate și care, pe măsura constituirii, facilitează obținerea de performanțe superioare în unul sau mai multe domenii de activitate Avantajele sau punctele tari ale unei asemenea definiții ar fi următoarele: • include în structura sa inteligența, înțeleasă ca o componentă de bază, dar nu unică, nu singulară, ci în relație cu alte procese cognitive (memorie, limbaj etc ); ■ sunt considerate ca indispensabile în configurația supradotării unele componente afectiv-motivaționale cum ar fi: trebuințele de cunoaștere, afiliere și performanță, emoțiile și sentimentele superioare, interesele și pasiunile subiectului ș a ; • depășește aparenta contradicție ereditate-mediu sau potențialitate-actualitate prin valorificarea ideilor piagetiene cu privire la dezvoltarea intelectuală și morală a copilului (prin „jocul” continuu între asimilări și acomodări); ■ afirmă posibilitatea manifestării fenomenului în unul sau concomitent mai multe domenii de activitate și, in fine, ■ face trimitere la performanță ca la unul dintre principalele criterii de evaluare a supradotării înrudit cu termenul de supradotare este cel de talent în literatura de specialitate, talentul este frecvent interpretat ca o formă superioară de manifestare a aptitudinilor, ca o combinare originală de dispoziții funcționale ereditate și sisteme operaționale dobândite Unii autori, de exemplu, Gage și Berliner, considera c;î cei doi termeni se află în relație de sinonimie Semnele dotării și talentului ar fi: abilitatea de angajare și concentrare asupra problemei, construirea de relații între date și idei, diversitatea de interese si informații, curiozitate epistemică, idei creative, vocabular bogat etc ( ) Orientările actuale merg în direcția asocierii termenului de dotare cu cel de performanță în activități complexe, cu caracter interdisciplinar (de exemplu învățarea școlară, munca de cercetare, conducere, evaluare etc ) iar a celui de talent, cu rezultatele inedite, originale, valoroase obținute într-un anumit domeniu (de exemplu, muzică, sport, literatură, matematică, arte plastice etc ) Asemănător altor forme de dotare specială, aptitudinile pentru artele plastice îngemănează în structura lor o întreagă serie de procese, deprinderi și priceperi cu caracter cognitiv și noncognitiv Aceste componente, a căror pondere variază de la o substructură la alta, sunt puternic influențate în dinamica lor de tipul de activitate desfășurată, după cum este vorba de un pictor, sculptor, muzeograf, arhitect, profesor de desen sau lucrător într-un alt domeniu înrudit O caracteristică comună diferitelor arte poate fi considerat tipul artistic, identificat de P Pavlov pe baza analizei relațiilor dintre cele două sisteme de semnalizare Persoanele care dispun de această aptitudine „îmbrățișează în întregime, în mod complet realitatea vie, fără nici o fracționare, fără nici o disjuncție” Opuși acestora sunt reprezentanții tipului gânditor, care fracționeazâ realitatea și abia după aceea adună din nou componentele ei, caută să Ic redea viață, Iară însă a reuși în mod deplin (Roșea, Zorgb, , p ) Aptitudinile speciale se cristalizează - așa cum menționează și N Pârvu ( ) - din diversele procese și însușiri care compun unitatea psihicului uman Prin încărcătura lor educativă diferită, anumite aptitudini generale pot deveni componente ale unei dotări speciale: muzicianul va avea o bună memorie auditivă și motrică, plasticianul o bună memorie vizual-spațială și motrică tragedianul și literatul una verbal logică etc In domeniul artistic ponderea aptitudinilor speciale în obținerea de performanțe notabile, mai ales în privința producției, a creării de valori, pare a fi mult mai însemnată decât a inteligenței Altfel spus, aptitudinile speciale și inteligența nu contribuie în egală măsură și nu se condiționează reciproc în activitățile artistice, ceea ce nu exclude însă posibilitatea interacțiunii lor Având în vedere datele existente in literatura de specialitate, precum și cele rezultate din investigații proprii (Berar, șt ), putem descrie structura aptitudinilor plastice ca o configurație de componente senzoi io-pcrceptive, motrice, inteiective, afectiv-motivaționale și creative, după cum urmează: A Componentele senzorio-perceptive: ■ Capacitate de diferențiere a culorilor și nuanțelor de culori sau discriminarea cromatică, însușire dependentă atât de particularități anatomo-fiziologice și neurologice ale persoanei (sensibilitatea diferită a celulelor receptoare, adică a conurilor de pe retină, relația dintre excitație și inhibiție la nivel de zonă corticală), cât și de factori socio-culturali (nivel de instruire, experiență personală, preferințe și atitudini colective, etc ) Ca domenii de implicare menționăm: pictura, designul industrial, arta vestimentației, ergonomia școlară, etc ■ Aprecierea și reproducerea corectă a proporției obiectelor, însușire care depinde de integritatea și funcționarea normală a analizatorului vizual, dar și de experiența acumulată în timp Este cunoscut faptul că preșcolarii săvârșesc numeroase greșeli in privința proporțiilor dintre clementele unei figuri sau dintre mărimile obiectelor desenate (Ignatiev, , p ; Cox, , p - ) я Alte componente senzorio—perceptive: raportul de lumini și umbre, „simțul” ritmului, formei și volumului obiectelor, etc B Componentele motrice mai frecvent implicate în activitățile cu caracter plastic sunt: ■ Dexteritatea manuală, caracterizată prin precizia, rapiditatea și ingeniozitatea mișcărilor manuale și digitale, așa cum se manifestă ele în: desenarea conturului, trasarea liniilor, hașurate, redarea reliefului și a proiecției, etc ■ ('ooidonarea ochi - mână implicată în acțiuni de schițare a obiectului, decupare, modelare, tăiere, etc Asigură interacțiunea permanentă între obiectul real (produsul în curs dc realizare) și imaginea a mintală (mai mult sau mai puțin originală, inedită) C Dotarea superioară în domeniul artelor plastice, ca de altfel în orice alt sector al activității, nu poate fi înțeleasă tară analiza mecanismelor cognitive care asigură obținerea și prelucrarea informației specifice Persoanele înzestrate pentru artele plastice dispun dc calități intelectuale cum sunt: ■ Un dezvoltat sinii al observației, folositor atât pentru perceperea obiectului în integralitatea sa, cât și a detaliilor, a nuanțelor, a specificității și a originalității sale ■ Capacitatea de reprezentare și imaginare, mai ales de operare cu forme, distanțe, culori, proporții și perspective Produsele activității plastice devin cu adevărat interesante atunci când depășesc concretul uzual, când propun „soluții” grafice, sculpturale, vestimentare, tehnice etc valoroase din punct de vedere estetic și utilitar ■ Gândirea se implică în activitățile plastice prin toate operațiile și formele sale în activitatea sculptorului, de exemplu, se observă o trecere repetată, frecventă a privirii și atenției de la imaginea globală a obiectului activității la părțile constitutive și chiar la aspectele dc detaliu ale acestuia Sc fac comparații între rezultatele obținute și modelul real sau mintal realizat sau imaginat de autor în sinteza finală elementele principale, esențiale, definitorii pentru obiectul creat sunt puternic accentuate iar cele secundare dobândesc doar semnificații decorative Dintre formele mai frecvent semnalate ca suporturi importante pentru activitățile plastice menționăm: gândirea în imagini, gândirea sintetică și gândirea divergentă, toate caracterizate prin indicatori înalți de flexibilitate, productivitate și originalitate în raport cu orientarea generală a persoanei, gândirea se poate focaliza pe obiecte și fenomene reale, concrete, pe redarea cât mai originală a modelului sau, dimpotrivă, pe idei, concepte abstracte, simboluri sau chiar fantasme în primul caz, subiectul rămâne fidel prototipului, fără însă a- imita sau copia în cel de al doilea, produsul realizat poate sau nu să prezinte similitudini cu ceva existent în realitate, acesta exprimând cu precădere gândurile și trăirile autorului, aderența sa la un sistem de valori puternic personalizat în ambele cazuri produsul nou apare ca un rezultat al unor operații ample și profunde de analiză și sinteză, de generalizare și abstractizare, ISA de prelucrare și transformare a unor date primare, cu implicarea de procedee imaginative specifice de genul aglutinării, schematizării, modificării dimensiunilor spațiale sau chiar temporale, elaborării dc situații și personaje tipice etc, D O altă componentă importantă în structura aptitudinilor pentru artele plastice o reprezintă atracția pentru activitatea desfășurată sau modul de „angajare în sarcină" Opțiunea pentru expresia de mai sus sc explică prin următoarele: ■ în sfera noțiunii de atracție intră în mai mare măsură decât în cele de preferință, interes, emoție, sentiment sau chiar pasiune, elemente care au devenit cu adevărat mobiluri interne ale conduitei; ■ atracția se dezvoltă pe baza trebuinței de a cunoaște, mai ales a formei sale superioare, curiozitatea epistemică; ■ nu se includ aici decât indirect motivele conjuncturaie de genul: laudă, pedeapsă, recompensă materială etc ; ■ expresia îmbină în sine atât valențe motivaționale, cât și afective, „Noi pictorii privim cu ochii, dar lucrăm cu sufletul" - spunea cândva tenacele și în același timp, extrem de sensibilul artist Ștefan Luchian, (cf Zisulescu, , p ) E Dintre însușirile de personalitate mai frecvent asociate cu dotarea superioară în domeniul artelor plastice sunt atitudinile și creativitatea Ca formațiune psihică relativ stabilă, atitudinea interacționcazâ cu sistemul de aptitudini, în particular cu cele pentru artele plastice atât sub aspect orientativ sau de direcționare, cât și evaluativ Atitudinea de deferență, de prețuire și protejare a frumosului natural, de exemplu, poate reprezenta o premisă favorabilă pentru cultivarea aptitudinilor grafice implicate în activități de genul pictură, sculptură, cinematografie, design vestimentar, etc Aptitudinile speciale își pun de regulă amprenta asupra creativității, dar odată structurată ca însușirea a personalității, aceasta devine un factor stimulativ pentru o categoiie sau alta de aptitudini Altfel spus cauza și efectul își schimbă continuu locul Discriminarea cromatică, simțul liniei, al formei și volumului, memoria vizuală, înțelegerea perspectivei, etc , sunt, tară îndoială, faeton extrem dc importanți în creația plastică (pictură, grafică sculptură, arhitectură, cinematografie, etc ), dar pe măsură ce creativitatea dobândește caracterul de dimensiune a personalității, ea devine suport și condiție pentru amplificarea rolului și eficienței factorilor mai sus menționați în domeniul artelor plastice, inteligența, așa cum apare ea exprimată prin rezultatele obținute la testele generale de investigare, joacă un rol puțin semnificativ Se consideră că limita superioară a C I este situată în jurul valorii de - , fiind ceva mai ridicată în cazul desenului simbolic și al caricaturii Faptul că inteligența corelează într-o măsură redusăcu aptitudinile plastice este susținut și de cazurile așa numiților „idioți savanți” Gottfried Mind, de exemplu, englezul care reușea să deseneze cu mult talent chipuri umane și mai ales pisici, s-a dovedit a fi incapabil să deprindă scrisul și cititul (Roșea, , p ) Problema dotării superioare sau a talentului în domeniul artelor plastice nu se reduce, desigur, la aspecte de configurație, de aptitudini care structurează profilul personalității excepționale La fel ca toate celelalte însușiri psihice specific umane, aptitudinile pentru artele plastice se formează și se manifestă ca structuri relativ distincte pe parcursul evoluției ontogenetice, prin modelarea unor dispoziții ereditare polivalente de către factorii ambientali Deși, deocamdată, nu pot fi operate delimitări ferme între aceste două categorii de variabile, se estimează totuși că, în cazul dat, componenta genetică îndeplinește rolul dc factor determinant, influența mediului socio-cultural exercitându-se cu precădere în precizarea direcției și, eventual, a ritmului dc dezvoltare aptitudinală Nu trebuie omisă din „formula” supradotării pentru domeniul artelor plastice, așa numita „ereditate psihologică”, adică acel ansamblu de influențe care se exercită asupra copilului într-o manieră inconștientă și care își are originea în sentimentele, ambițiile, speranțele, neîmplinirile sau chiar eșecurile părinților Pasul următor în gestionarea problematicii dotării superioare îl reprezintă diagnosticul sau identificarea Folosim termenul de identificare în sensul de constatare, de reliefare a unor dimensiuni ale personalității, în cazul discutat, de punere în evidență a particularităților care diferențiază persoanele cu aptitudini reale pentru artele plastice, comparativ cu cele la care asemenea note /însușiri sunt „absente” sau slab dezvoltate Ajunși aici, facem precizarea că o identificare exactă nu poate fi făcută cu răspunsuri de genul da sau nu, totul sau nimic Adevărul este că orice ființa umană normală posedă dispoziții pentru structurarea oricărui lip de aptitudini Ceea ce diferențiază I X indivizii umani este doar nivelul de dezvoltare a diferitelor categorii de aptitudini în consecință, corect este să vorbim despre copii cu aptitudini plastice superior dezvoltate și, respectiv, slab dezvoltate Similar altor obiective cu caracter instructiv - educativ, în organizarea și desfășurarea acțiunilor de identificare a copiilor superior dotați trebuie să se țină seama atât de particularitățile de vârstă ale subiecților investigați, cât și de anumite standarde și criterii docimoiogice M J Parsons, de exemplu, pe baza unor investigații de lungă durată (aproximativ (I ani) reliefează o suită de stadii în dezvoltarea aptitudinilor pentru artele plastice: a) Stadiul favoritismului sau preferinței, caracterizat prin plăcere sau chiar atracție pentru desen, culoare, pictură, etc b) Stadiul frumuseții și realismului, când copilul manifestă interes pentru o temă sau alta, străduința dc a reprezenta obiectul într-un mod cât mai aproape de realitate, satisfacție in legătură cu aspectul estetic al lucrării c) Stadiul expresivității, când plasticitatea și sugestivitatea devin mai importante decât tema aleasă sau exactitatea reproducerii obiectului d) Stadiul formei și al stilului, remarcat prin raportarea produsului la standardele sociale impuse de tradiție, modă sau critica de specialitate, prin compararea lucrărilor propuse cu cele deja existente e) Stadiul autonomiei, în care subiectul conștientizează relația dintre standardele sociale și cele personale, dobândește convingerea autenticității și valorii propriilor lucrări Modelul lui Parsons, deși a fost întâmpinat cu unele obiecții legate de experimentele care au stat la baza construirii lui, reprezintă o abordare amplă și solidă a fenomenului dotării în domeniul artelor plastice (cf Hargreaves ) Referindu-se la particularitățile grafiei la copii, M V Cox notează că în jurul vârstei de ani desenele acestora prezintă o specificitate dc netăgăduit: aproape toți desenează „mormoloci" („todpole figures"), adică figuri la care anumite părți ale corpului lipsesc iar altele sunt așezate în mod bizar Ceva mai târziu, desenul concentrează informațiile faciuale despre obiect, fără a ține seama de punctul (unghiul) din care este privit Sunt așa numitele tablouri centrate pe obiect (object centred picture) Copiii de vârstă mai mare și adulții realizează desene care urmăresc obiectele dintr-un anumit punct de vedere (viewer - centred picture) Evident, toate aceste schimbări au legătură cu maturizarea cognitivă a copiilor (Cox , p - ) Pentru cunoașterea/identificarea aptitudinilor, respectiv, a dotării superioare în domeniu) artelor plastice, specialiștii recomandă diferite metode, unele obișnuite, frecvent folosite în practica școlară, altele mai deosebite, mai greu de aplicat și interpretat, dar mai valoroase sub aspect diagnostic și prognostic Din prima categorie fac parte: analiza și evaluarea lucrărilor realizate de elevi pe bază de teme date sau la libera lor alegere; analiza și compararea notelor obținute la diferite obiecte de studiu; teste psihologice pentru relieiărea diferitelor componente structurale (percepție spațială, discriminare cromatică, spirit de observare, reprezentare plană și spațială, probe de tip labirint, urmărire linii, punctare, atingere etc ) Așa de exemplu, în analiza și evaluarea unui desen vor fi avute în vedere următoarele reguli: a) Cu cât un desen, în întregimea lui, redă mai bine obiectul, cu atât el va fi socotit mai valoros, chiar dacă a omis unele amănunte b) Orice dovadă de originalitate, de creație personală adăugată desenului va fi notată în plus cu - puncte, în funcție de gradul de armonizare cu situația dată, chiar dacă desenul din punct de vedere tehnic nu este pe deplin reușit c) Un desen este cu atât mai reușit, cu cât redă mai corect orientarea proporțiilor, mișcarea și perspectiva d) Dacă un desen nu redă corect orientarea, nu păstrează proporțiile, nu indică mișcarea și nici perspectiva, nu dovedește originalitate și nici caracteristici tehnice și estetice sesizabile, atunci acesta este un produs nereușit, fără valoare în cazul testelor de apreciere artistică, subiecții sunt invitați să-și exprime preferințele, alegând din două sau mai multe variante, dintre care numai una este originală, celelalte fiind versiuni mai mult sau mai puțin distorsionate Componentele creative pot fi puse în evidență prin probe care cer din partea subiectului să realizeze schițe sau desene, plecând de la un minim se elemente date (de exemplu, teslele de creație I lom Smith) Strategiile de evaluare a copiilor superior dotați în domeniul artelor plastice pot fi grupate în câteva categorii Astfel, în raport cu criteriul vârstă, putem vorbi de strategii pentru evidențierea potențialului și a precocității Termenul de potențial se folosește pentru a desemna ceea ce există latent, fără a se manifesta momentan în acțiune Are o puternică bază genetică, sporește mereu odată cu asimilarea culturii și răzbate la suprafață prin acte și produse remarcabile Precocitatea este o stare manifestă a dezvoltării psihomotorii, intelective și afective care depășește nivelul comun constatat la convârstnici Ca exemple: mersul înainte de - luni, pronunțarea unor cuvinte, înainte de un an, manifestarea unor evidente abilități artistice (desen, muzică, dans) și intelectuale (citit, socotit), la vârsta preșcolară ș a în raport cu domeniul de interes, de manifestare, strategiile pot viza: muzica, desenul, modelajul, arta scenică etc în funcție de scopul urmărit, strategiile pot fi de interes imediat (de orientare sau selecție) și de interes mai îndepărtat (de pregătire, calificare sau recalificare, de dobândire a competențelor sau de aprofundare a acestora) în alegerea strategiei, dar mai ales în elaborarea setului de metode și instrumente de lucru se vor avea în vedere exigențele neurofiziologice și psihice stabilite în psihoprofesiograma meseriei, activității sau ocupației Menționăm că, uzual, psihoprofesiogramele indică însușirile psihice atât pc grade de necesitate (absolut necesare, necesare, de dorit), cât și sub aspectul contraindicațiilor (absolute și relative) Metodele și instrumentele de lucru utilizate pentru identificarea copiilor superior dotați nu diferă substanțial de cele folosite în practica psihodiagnostică, în general, cu excepția doar a accentului pus pe specificitate și pc modul de îmbinare, de interacțiune a diferitelor componente structurale Ce înseamnă asta? Dacă în psihodiagnosticul obișnuit accentul cade pe raportarea aptitudinilor la un criteriu cantitativ, adică la performanță în cazul psihodiagnozei excepționalității se urmărește cu același interes și calitatea sau specificitatea, precum și modul de ierarhizare a diferitelor componente De exemplu, in cazul unui copil dotat pentru pictură vor fi avute în vedere nu numai rezultatele la testele de diferențiere cromatică, de respectare a proporțiilor, de utilizare a jocurilor de lumini și umbre, de umplere a spațiului sau a gradului dc noutate, de originalitate, ci și date privitoare la ponderea lor în ansamblul cotei realizate, corelațiile dintre cotele parțiale, eventual - ■■ dinamica ( modificarea în timp) a acestor date, precum și semnificația/valoarea pe care subiectul examinat o atribuie fiecărei componente Cunoașterea problematicii dotării superioare, a metodelor și strategiilor folosite pentru identificarea copiilor superior dotați, reprezintă doar primii pași, primele momente ale unui îndelungat și adesea dificil proces de intervenție sau asistență psihopedagogică, proces la realizarea căruia trebuie să participe deopotrivă atât specialiștii (învățători, profesori, pedagogi, ■ consilieri etc ), cât și ceilalți factori educativi, cum sunt, de exemplu, familia, instituțiile culturale, asociațiile pentru supradotați sau mass-media Primele încercări de asistare a copiilor superior dotați au apărut în S U A, în a doua jumătate a secolului al ХІХ-lea și avea la bază ideea promovării accelerate a acestora La începutul secolului XX, tentative de școlarizare diferențiată a supradotaților apar în țări ca Germania, Franța, Belgia, fosta U R S S , Noua Zeelandă, Australia etc în țara noastră preocupările au fost mai mult de ordin teoretic și ele își găsesc expresia în lucrările de înaltă ținută științifică ale unor autori ca FI Ștefanescu-Goangă, L Rusu, Al Roșea, T Bogdan ș a Astăzi, după cât se pare, mai larg răspândită printre specialiști este ideea educării copiilor superior dotați în cadrele obișnuite ale școlii, cu condiția elaborării și aplicării unor programe speciale, care să le ofere posibilitatea dezvoltării în ritm propriu și în direcții preferate Dintre modelele curriculare elaborate de diverși autori menționăm câteva: „Stâlpii totemici ai talentului multiplu", a Iui C Taylor, ; „Triada dc îmbogățire”, elaborată de J R Renzulli, ; „Planul Piramida”, realizat de D Cox, ; „Modelul elevului autonom”, creat de G Betts, ; „Modelul educațional integrativ”, realizat de S Kaplan, ș a (apud Stănescu, , p - ) Soluțiile propuse pentru instruirea diferențiată a copiilor superior dotați și talentați variază de la o țară la alta sau chiar de la o localitate la alta Dintre acestea menționăm: școli și clase speciale, grupe de dotați în cadrul claselor obișnuite, activități școlare suplimentare, programe suplimentare etc în țara noastră, începând din vara anului funcționează Centrul de Excelență pentru Elevii Capabili de Performanțe, unitate direct subordonată Ministerului Educației și Cercetării și care are ca obiective: ■ Identificarea tinerilor capabili de performanță (în continuare: t c p ) • Elaborarea strategiilor și a programelor de instruire în colaborare cu specialiști ■ Monitorizarea evoluției pe o perioadă de ani ■ Lansarea de acțiuni de promovare a t c p în mass-media " Sprijinirea instituțiilor de învățământ superior dispuse să elaboreze și să aplice programe proprii de instruire a t c p « Stabilirea relațiilor cu instituții capabile să sprijine instruirea t c p ■ Acordarea de recompense pentru t c p, și pentru cadrele didactice implicate în pregătirea lor ■ Eliberarea unor Diplome dc Excelență pentru elevii cu rezultate deosebite " Coordonarea tuturor concursurilor organizate de M E C și la care participă t c p (cf Tribuna învățământului, anul LII, nr , tnai- iunie ) în concluzie, din datele deja prezentate reținem ca semnificative următoarele idei: a) Dotarea superioară în domeniul artelor plastice reprezintă o substructură a personalității, elaborată în ontogeneză, prin asimilări și acomodări specifice la condițiile oferite de societate (familie, școală, mediu socio-cultural etc ) Pe măsura constituirii, aceasta facilitează obținerea de performanțe superioare în unul sau mai multe domenii de activitate (pictură, sculptură, grafică, de-sign, cinematografie etc ) b) Deși puternic dependentă de zestrea nativă, de anumite premise creditare (particularități somatice, neuronale, ncurohormonale, dispoziții pulsionale etc ), dotarea superioară în domeniul artelor plastice nu poate fi separată de condițiile sociale, mai ales educative, în care trăiește, se formează și se dezvoltă persoana umană c) Aptitudinile, în general, cele pentru artele plastice, în particular, se structurează pe baza exercițiului Dc foarte mic, la vârsta de - ani copilul desenează cu plăcere linii orizontale și verticale, rotocoale, „mormoloci”, ceva mai târziu: flori, mașinuțe, case, animale și chiar figuri umane în școala primară, orele de educație plastică reprezintă momente dc relaxare după cele de scris-citit și matemal icâ d) Pentru stimularea dotării și formarea aptitudinilor specifice diverselor domenii artistice se vor avea în vedere componentele lor structurale în cazul aptitudinilor grafice, de exemplu, vor fi vizate: capacitatea de diferențiere cromatică, perceperea corectă a proporțiilor, „simțul” ritmului, formei și volumului, dexteritatea manuală, coordonarea ochi-mână, spirit de observare, gândirea în imagini, interes și atracție pentru activitatea desfășurată, perseverență etc O atenție deosebită trebuie acordată sensibilității estetice și creativității elevilor e) Pentru cunoașterea/identificarea copiilor superior dotați în domeniile la care ne referim, se folosesc diverse metode și strategii ca: analiza și evaluarea lucrărilor realizate, teste psihologice, teste de apreciere artistică, probe de creativitate etc f) Procesul cunoașterii și formării aptitudinilor pentru artele plastice parcurge, în linii mari, următoarele etape: receptarea/trăirea fenomenului, cunoașterea multisenzorială, pătrunderea în esența obiectului (prin gândire și imaginație) și verificarea/evaluarea competențelor dobândite prin practica creației plastice într-o excelentă lucrare de filosofia artei Al Surdu scrie: „Creatorul trebuie să cunoască situația existentă la care se referă; natura, să zicem, pe care o redă, descrie; evenimentele pe care le rezumă; concepțiile pe care le susține Dar, firește, trebuie să-și însușească și tehnica artei respective cu regulile și canoanele ei care suni, uneori, la fel de stricte, ca cele matematice Creatorul este genial nu prin încălcarea unor reguli pe care nu le cunoaște, ci mai degrabă prin impunerea unor reguli necunoscute încă”, (Surdu, , p ) BIBLIOGRAFIE Bârlogeanu, L , , Psihopedagogia ariei Educafia estetică, Iași, Ed Polirom Berar, I , , Dotare generală - dotare specială, \n voi Studii și cercetări din domeniul științelor șacio-umane, Cluj-Napoca, Ed Argonaut, p - Berar, L Supradotâre in domeniul altelor plastice, în voi Studii și cercetări Jiu domeniul științelor socio-umane, Cluj-Napoca, Ed Argonaut, p - Сох, M V Children ’s drawings în DJ Hargreaves (ed ), Children andthe arts Miiton Keynes, Philadelphia, Open University Press, p - Crețu, C , , Aria semantică a conceptului de „dotare superioară ", în „Revista de pedagogie" Gage N L , Berii ner D C , EducaționalPsychology, Boston Toronto Dallas, Houghton Mifflin Company Gagne, F , Constructs and models pertaining to excepțional huinan abilities în H A Heller, F I Mdnks, A H Passow (eds ), International handbook of research and developnient of giftedness and talent Oxford, New York Sei Tokyo Pergamon, p - Gardner, H , Frames of Mind The Thcory of Multiple Jntelligenees, New York, Basic Books Golomb C„ , Sculptare: the developnient of representational concepts in a three-dimensional medittm, în D J Hargreaves (ed ), Children and tre arts (p - ) Miiton Keynes, Philadelphia, Open University Press Guerin, F Ska, B , Belleville, S , , Cognitive Processing of Darwing Ahilities, în rev „Brain and cognition”, , p - Guilford, J P , , The nature of huinan inrelligence, New York, Mc Graw-Hill Hargreaves, D J , Galton, M , Robinson, S , , Develop-mental psychology and arts education, în DJ Hargreaves (ed ) Children and the arts, (p - ), Miiton Keynes, Philadelphia, Open University Press Hargreaves, D Developmental psychology and the arts, în D Hargreaves /> it ;i în а■•I se ajunge probabil la x 'ziiii'ca artistică, adică la acea „privire prealabil; " proprie artistului autentic Dar aceasta este o altă complexă problemă « „FEEDBACK-UL ÎN MODĂ” Lector univ drd Elena Basso-Stănescu Catedra de Arte Textile și Ceramică, Universitatea de Artă și Design Feedback aș opta pentru „lanț cauzal închis” (după DEX), o accepțiune pe care o găsesc potrivită, în contextul problematicii, acestui neologism Conexiunea cu sistemul modei în cadrul originalei noastre tranziții în tot și toate, dar mai ales în mentalități, devine un punct extrem de nevralgic și o superbă provocare în același timp Labirintul cu oglinzi al modei se supra sau subdimensionează în raport cu societatea pentru că, în afara metaforei, moda, ca clement al structurii cotidianului, este un fenomen social în același timp este un limbaj vizual, produsul vestimentar fiind o entitate fizică, dar și psihologică, care acționează armonic la nivelul individului sau al grupului din care face parte Este nevoie de comunicare pentru a lansa o modă, altfel mesajul estetic vizual nu se poate răspândi pe o suprafață cât mai marc a lumii civilizate Comportamentul de cumpărare și consum al produselor vestimentare se supune unei triple determinări: mediul socio-cultural, stilul de viață, estetica vestimentară în pachetul dc percepții, motivații, nevoi, atitudini, stiluri de viață, orice variabilă personală este completată de relația individ/mediu,de interacțiunile determinate dc această relație care pot defini locul cuiva intr-o ierarhie de valori sau, aspirația manifestată spre aceasta — cu alte cuvinte, vorbim despre un „Iile style ” la modul general Un conccptor dc produs vestimentar acceptă din start efemerul fenomenului modă, faptul că produsul său are o viață extrem de scurtă, „un timp util” în care trebuie ă seducă, altfel devine balast economic, generator de pierderi A crea modă vestirnentmâ,pie? upunc acceptarea din start a unui contract cu producătoud și consumatorul din care rezulte un profit molivant pentru toți I ste de fapt impropriu să ni nești reator de modă"pc acel care creează sau manipulează mod? vestimentară in realitate , acesta citește curentele, le definește câ: mi i exact, folosește acel „cod de aparență”pentru a-și configura cât mai bine segmentul care are normal, aspirații,slăbiciuni, frustrări, nevoi și nu in ultimul rând piliere dc cumpărare; pentru că un produs devine лііГ іЬІа in momentul în care consumatorul ține mai mult la el decât Iu valoarea acestuia ocolită in bam Metodele de „seducție" ale cumpărătorului nu vizează numai oferirea unui produs corespunzător nevoilor acestuia m-vm f • -nativ generator de performanță Nici o influență nu este mai profund:!, nu marchează mai puternic existența cuiva ca școala Ea reprezintă un clii mi unic -igur specific fiecărei generații, formator de caractere dezvoltând abili'ali ? ■ âteodatâ, formând chiat destine Sistem instîtuționalizat, dependent de nm oile celui care o generează și o susține, cu motor unic comunicarea - in toate sensurile posibile, ea apare ca fiind locul unde se trasează cele mai importante jaloane ale destinului profesional al celor care pârtii ipă întreținută de nevoia socială a unui )mer t sau de interesele unui grup dea întreține sistemul „o școală trăiești vin generațiile ei atât timp cât există nevoia unei categorii de oameni am:imiți ca atare” (Ioana Avram) Nimic nu este mai periculos decât o ș ul Zoo din Torino (subsumat curentului tir/epcvera) declara chiar că „este inutil să se mai prezică sfârșitul artei, acesta s-a petrecut acum cincizeci de ani” Iar în contextul mișcării revoluționare din mai ’ , criticul francez vfichel Ragon preconiza ceea ce o va înlocui: evenimentul public sau m inifestația politică, văzute ca o forme superioare de creație Un grafitti scris în acele zile pe pereții bătrînei Sorbonne - „Arta a murit, să ne eliberăm în viața de zi cu zi; poezia este în stradă” - ilustrează speranța (iluzorie) în eliberare i forței creatoare a umanității tocmai prin dispariția artei tradiționale Mai mub sfîrșitul istoriei artei a fost marcat, printr-un act simbolic, întruna din sălile Centrului Pompidou din Paris, de către pictorul Herve Fischer Acesta a mers de-a lungul unui șnur alb ce traversa sala și, la jumătatea drumulu i, a tăiat șnurul, însoțindu-și gestul de următoarea declarație: „Simplu artist constat și declar, în această zi din anul , că istoria artei s-a încheiat Momentul în care am tăiat acest șnur este ultimul eveniment al istoriei artei intrăm în era evenimențială a artei post-istorice, meta-arta" Entuziasmul stîmit de presupusul sfirșit al artei a inflamat și spiritele unor artiști români Astfel, în revista „ ", un tînăr artist (din tabăra democrată) regreta lipsa de sincronizare a artei românești cu acest fenomen occidental, estimîr că este necesară și la noi o conștientizare și o punere în practică a sfîrșitului artei „Moartea artei” pare, deci, a fi o temă extrem de actuală în contextul sfirșituiu de secol și dc mileniu Nu trebuie, insă, să ne lăsăm înșelați de caracterul atît de acut, în aparență, al acestei teme(ri) De fapt, „moartea artei” nu e cîtuși de puțin o temă nouă, ci un topos trans-istoric, însoțind întreaga istorie a artei Lungul șir de filosofi, critici sau artiști care au anunțat sfîrșitul artei poate fi urmărit retrospectiv pînă la începutul culturii europene In cek ce urmează, vom prezenta cîteva exemple din cronica acestei morți anunțate Pe plan filosofic, un prim pas făcut în urmă pe firul retoricii sfârșitului ne duce la Martin Heidegger, ale cărui idei au hrănit o bună parte din di irsurile eschatologice actuale Vestitorul sfârșitului metafizicii se întreb : dacă discuțiile despre operele nemuritoare ale artei sau despre artă ' Vezi l taroldRoșenberg, Ladâ-definitiondel’art JacqueltneChambon Nîmes , pp ; - O; - Cf Hnns Belting, L ’Histoire de Part est-el!e finie ’ [ ], Jacqueline Chambon, Nimes , pp l - ca valoare eternă mai au vreun conținut și vreo justificare în epoca contemporană - epoca tehnicii, care a dus la înlăturarea acelei poiesis tradițional pusă în joc de artele frumoase Totuși, filosoful german a lăsat deschisă întrebarea dacă în zilele noastre arta mai este încă vie sau, în termenii săi dacă mai este „o modalitate esențială și necesară în care survine adevărul hotărîtor pentru existența noastră ce ține de Istorie” Un alt mare gînditor care a meditat asupra destinului artei în lumea modernă a fost Eriedrich Nietzsche Odată cu Omenesc, prea omenesc ( ) și cu scrierile care i-au urmat, Nietzsche inaugura critica destructivă a valorilor supreme anunțînd, alături de moartea lui Dumnezeu, și crepusculul artei: „Asemeni bătrînului care își recheamă tinerețea și își celebrează sărbătorile amintirii, în curînd umanitatea nu va găsi în artă decît amintirea înduioșătoare a bucuriilor tinereții sale Poate că niciodată arta nu a fost înțeleasă cu atîta profunzime și suflet ca în zilele noastre, cînd se pare că magia morții o înveșmîntează cu aura ei” Iar în Aurora, el profețea: „Arta artiștilor trebuie să dispară într-o zi, absorbită cu totul în nevoia de sărbătoare a oamenilor: artistul retras deoparte și expunîndu-și operele va fi dispărut” O atitudine similară a împărtășit și părintele comunismului științific”, Karl Marx, care a prevestit sfîrșitul artei ca formă a iluziei (ideologiei), o dată cu victoria proletariatului în „Introducerea” la Contribuții la critica economiei politice ( ), el avansa ideea că, într-o societate ajunsă la un stadiu de dezvoltare ce exclude orice raport generator de mituri, arta ca activitate autonomă va lua sfirșit Trebuie însă spus că atît Nietzsche cît și Marx reiterau de fapt (chiar dacă din motive diferite) profeția lui Hegel privitoare la sfîrșitul marii arte în lumea modernă Cronica morții artei ne duce, astfel, la o temă formulată de Hegel încă în Fenomenologia spiritului ( ) După cum constata filosoful german, „încrederea în legile eterne ale zeilor a amuțit asemeni oracolelor care ie făceau cunoscute Statuile sînt acum doar cadavre părăsite de sufletul lor viu, imnurile sini doar cuvinte din care credința s-a retras, mesele zeilor au rămas tară hrana lor spirituală ” Topos-ul artei ca „fapt ai trecutului" ■'Vezi Martin Heidegger, Postfață la "Originea operei de artă” [ ] ți “întrebare privitoare la tehnica'' ], în Originea operei de artă, Ed Humanitas, București, , pp - ; ; - J Georg Wilhelnt Iriedrich Hegel, Fenomenologia spiritului [ ], Editura IRI, București, , pp avea să fie reluat de Hegel, ca temă inaugurală, în Prelegerile de estetică predate între - la Heidelberg și Berlin Acestea au furnizat nu doar cel mai monumental sistem estetic din ultimele două secole, ci și cea mai elaborată teză a sfîrșitului artei, pe marginea căreia diverși autori continuă să gloseze și astăzi Continuîndu-ne investigația „arheologică”, putem constata că retorica sfîrșitului artei nu a fost inaugurată de filosofii germani Conștiința caracterului efemer al artelor frumoase, condamnate Ia degradare, era omniprezentă în secolul XVII Spre exemplu, în anul , în plină emergență a clasicismului francez, criticul Roland Freart de Chambray denunța pe un ton violent și polemic decadența unei arte care cunoscuse altădată o glorie incomparabilă și incontestabilă: „Este o problemă destul de curioasă - scria cl aceea de a ști de ce pictura a decăzut de la suprema perfecțiune pe care o avea mai înainte, și cum s-a ajuns că astăzi se pare că nu ne-a mai rămas din ea decît umbra, sau, am putea spune, fantasma” Un secol mai devreme, la începutul lucrării consacrate marilor artiști italieni ai Renașterii, Viețile celor mai de seamă pictori, sculptori și arhitecți ( / ), Giorgio Vasari accentua ideea decăderii artelor în perioada Evului Mediu, afirmînd că, „în nefericita Italie, din pricina nesfirșitului potop de nenorociri care o copleșiseră și înecaseră ( ) se stinsese cu desăvîrșire chiar și stirpea artiștilor” Chiar în timpul său, observa Vasari, numele a foarte mulți artiști, împreună cu operele lor minunate, erau „gata să fie acoperite de uitare și să piară încetul cu încetul, într-un chip care ( ) nu poate însemna altceva decît o moarte apropiată” Iar Vasari și-a conceput exercițiul biografic tocmai ca o salvare a lor de la „a doua moarte”, grație rememorării Sentimentul sfîrșitului artei nu i-a tulburat, însă, doar pe filosofii germani sau pe criticii și istoricii moderni în altă enciclopedie, de această dată a Antichității - Istoria naturală - Pliniu cel Bătrîn deplîngea survenirea unei „eclipse a artei”, reluînd apoi condamnarea picturii degenerate din epoca sa, etichetată ca ars moriens De altfel, tema decadenței era frecventă în acel prim secol al erei noastre, paradoxal început al unui sfîrșit de ciclu istoric și cultural O mărturie 'Roland Freart de Chambray, Idee de la perfection de la peinture demontree par Ies principes de l 'art [ ], cf Jacqueline Lichtenstein, La couleur eloquente Rhetorique etpeinture a l dge classique, Flammarion, Paris, , p ‘Giorgio Vasari, Viețile celor mai de seamă pictori, sculptori și arhitec(i\\ OI\ (A], Ed Meridiane, București, , vol l, pp - ;! ’Vezi Gaius Plinius Secundus, Naturalis Historia, XXXIV, și XXXV, - , ediția Pline l'Ancien, ffistoire naturelle, Les Belles Lettres, Paris și , pp - I semnificativă în această privință ne-a lăsat primul roman latin, Satyricon-ul lui Petronius Conform acestuia, în urma unei vizite la pinacotecă, tînărul Encolpius i-a cerut mai-înțeleptului Eumolpus să-l lămurească asupra pricinii decăderii vremurilor sale, cînd au pierit cele mai de seamă arte, între care și pictura, dispărută fără a lăsa cea mai mică urmă R iar răspunsul-tiradă asupra decadenței culturii comportă numeroase analogii cu alte pasaje cunoscute din autorii primului secol, fiind vorba de o temă frecvent uzitată în școlile de retorică din acel timp * Acest scurt detur istoric confirmă caracterul recurent al retoricii eschatologice, astfel îneît întreaga istoric a artei nu pare a fi altceva decît un permanent joc moarte/supraviețuire Putem acum să ne întrebăm: ce înseamnă, astăzi, „moartea artei”? Este vorba de dispariția artei/picturii tradiționale, cum a crezut avangarda istorică și a reiterat neo-avangarda postbelică? Sau este vorba, dimpotrivă, despre o altă moarte - recent anunțată și ea cea a avangardei? Trebuie spus că tema morții artei nu a avut același înțeles de-a lungul istoriei Retorica eschatologică a avut mize și semnificații diferite, în funcție de natura și finalitățile atribuite artei, precum și de viziunea subiacentă asupra timpului Pentru a înțelege semnificațiile și mizele veritabile ale diferitelor proclamații ale sfîrșitului artei este necesar apelul la modelele estetice și la practicile artistice de care acestea sînt legate Modelul estetic clasic a dat o nuanță specifică topos-ului morții artei într-o estetică a perfecțiunii precum cea clasică, bazată pe credința într-un ideal transcendent și legată de un model temporal ciclic, în care progresul și declinul se succed, starea de decădere a artei apare drept consecința îndepărtării sau infidelității ei față de idealul cu care trebuie să se confrunte și pe care trebuie să îl actualizeze Tematizarea decăderii sau a „morții” artei e justificată tocmai de distanța față de ideal, care trebuie însă recuperată, iar arta „reînviată” Astfel, în estetica clasică, retorica eschatologică nu a fost decît o propedeutică a resurecției artei Este cazul Renașterii italiene, care a avut ca motiv central „reînvierea picturii odată apuse' Giorgio Vasari a reluat tema modernizării artelor exaltată de umaniștii și artiștii din Quattrocento, calificînd-o ca o rinascita După ce ’Petronius, Satyrieoii I XXXVIII, Ed Hyperion, , pp - accentuase, în Viețile celor mai de seamă pictori, sculptori și arhitecfi, ideea decăderii artelor în perioada medievală, Vasari afirma că „Giotto a reînviat arta picturii, îndreptînd-o de pe drumul greșit pe care apucase și aducînd-o, cu ajutorul Domnului, spre forma care să se poate chema bună” Dar, din perspectiva timpului scurs pînă atunci, el vedea în pictura lui Giotto numai prima etapă - copilăria - dintr-o evoluție similară cu cea a vîrstelor omului: a doua etapă - adolescența - i-a avut ca protagoniști pe Brunelleschi, Donatello și Masaccio, pe cînd a treia - vîrsta maturității - inaugurată de Leonardo și Rafael, a ajuns la apogeu odată cu Michelangelo, artistul care a atins perfecțiunea în acest fel, ca și prin utilizarea termenului de maniera moderna, Vasari întreprindea o tentativă de legitimare a noului ideal de frumusețe al picturii florentine, văzut ca depășire a învechitului stil medieval și, totodată, ca redescoperire a adevăratului mod de a picta practicat în Antichitate De asemenea, este cazul clasicismului francez, unde retorica eschatologică a dobîndit o nuanță suplimentară, fiind legată de lupta pentru autoritate și supremație artistică în contextul Certei dintre Antici și Moderni, teza decadenței artei - asociată cu corolarul său, teza progresului - a fost instrumentată în scopul afirmării superiorității artei franceze față de cea italiană și asigurării dominației sale Tentativa lui Roland Freart de Cham-bray de a defini principiile artei clasice în lucrarea Ideea perfecțiunii picturii ( ) a fost, totodată, un violent atac împotriva tezelor lui Vasari, vizînd asigurarea preeminenței artistice a Franței față de Italia Teza decadenței picturii anterioare clasicismului francez a fost utilizată de Freart de Charn-bray pentru a face din Poussin renovatorul ultim al picturii antice, cel care a restabilit perfecțiunea artei Proclamat cel mai împlinit dintre toți pictorii modernii, Poussin a devenit modelul exemplar și perfect al doctrinei academiste franceze Și pentru Hegel - a cărui estetică a fost placa turnantă între clasicism și modernism - decăderea marii arte survine, într-o primă instanță, în urma îndepărtării ei treptate de ideal și a incompatibilității cu starea prozaică a lumii modeme (care se plasează într-un raport exterior față de artă, reflecția înlocuind trăirea) Noutatea față de clasicism provine din abandonarea ideii unei repetiții ciclice în cazul istoriei artei în genere și încadrarea acesteia ’G Vasari, Viețile celor mai de seamă pictori, sculptori și arhitecfi, voi , pp - ; - într-un model temporal progres)’ mai larg, cel al împlinirii Spiritului La nivelul profund a (o; iei spiritului absolut, „moartea" artei apare ca un fapt necesar, inevitabil; în forma sa de manifestare sensibilă, spiritul trebuie să accepte determinația iieg- m a inorții ca aparținînd propriului concept și să pășească pe calea dispariției treptate Drept urmare, ana încetează să mai fie o formă vie, pierzînd locul suț -crier pc care îl ocupase în cadrul dialecticii formelor spiritului absolut înl-politic privind > doar în termenii rupturii, negației sau subversiunii Dat tocmai epuizatca acestora lasă teren liber pentru o abordare filosofică eliberată de duzii metafizice, dc poncife ideologice și deschisă la problemele reale ale artei, precum și la preocupările justificate ale artiștilor contemporan; ’* *Mărie Schaeffer, L art de l ‘âge moderne L 'esthelitpie et la philosophie de l 'art du XVIlfemesiecle â nos jours, Galhmard Paris, , pp - ; - ; - *Dan Raliu, conf univ dr la Departamentul defilosolu a! Universității „Babeș-Bolyai” din Cluj-Napoca predă Estetica și Teorii contcn r r me asupra artei Este autorul cărților Moartea artei? O cercetai- asupra retori patologice, Editura Casa Cărții de Știință Cluj-Napoca, , și Disputa modernism pontmodernism O introducere în teoriile contemporane asupru artei Editura Daci ;i ts et Ies choses Urte urchcologie des Sciences httmaincs Paris retoric de pregătire-tensiune-rezolvare; d) evidențierea figurativă și expresivă a obiectualității nedefinite și a idealității non-conceptuale ale artelor Evidențierea polarizantă a rolului și importanța oricăreia dintre arte în cadrul sistemului trage după sine, volens nolens, modificarea opticii în analiză Această modificare va consta în condiționarea sistemică a artei respective, mai precis în sublinierea funcției pe care o exercită în structurarea relațiilor dintre toate artele Judecând deci rolul sistemic al muzicii, demersul nostru analitic va avea un caracter muzical-centric în același sens putem vorbi și de pictural-centrism sau arhitectural- respectiv teatral-centrism în analiză ș a m d Acest lucru este posibil atunci când punctul de plecare în investigație nu este ierarhizant, ci dimpotrivă, este anti-ierarhizant, oferind egale șanse de participare în sistem fiecărei ramuri artistice Tocmai de aceea evidențierile polarizante în totalitatea lor se vor comporta similar unui matrix în care toate compartimentele acționează intercondiționat, simultan și în egală măsură Regăsirea Mousike-ului va genera până la urmă un astfel de matrix de travaliu ARTA CONTEMPORANA ȘI „DECLINUL IMAGINII” Lect univ drd Gaie Ștefan Catedra de Discipline Teoretice, Facultatea de Arte Vizuale, Oradea Nimeni nu știe ■: este modernismul și postmodemismul, și e normal sa fie așa Suntem încă mult prea aproape, subiectul e mult prea fierbinte pentru a putea fi tratat cu acea obiectivitate rece cu care ne-au obișnuit de mai bine de un secol chiar și științele umane Vremea definițiilor nu a venit încă (nu că nu ar exista definiții!) Să încercăm deci să tratăm aceste concepte cu respectul cuvenit unor entități vii și să ni Ic asumăm așa cum ne asumăm aerul pe care îl respirăm, pentru că ele aparțin chiar acestui aer Modernism și postmodernism Modernismul nu doar încheie modernitatea, ci accentuează toate contradicțiile acesteia, ii primul rând, el adâncește individualismul european, împingându- până la limitele extreme ale autoreflexivității, particularizării și alienării, a tendințelor impersonale în cultură și societate (dezvoltarea societății dc masă, a guvcmeloi totalitariste, a tehnologiilor atomice și electronice, decoperirea incoș'ienli ui ș a m d ) De aici tema alienării, pesimismul fără precedent și neo-mir ■ artei modeme, în care individualitatea la limitele sale extreme este m ■i ua doar ca o manifestare a principiilor impersonale care se alia la mtipodul ei Explozia acestor contradicții, accentuate de către modernism r scoate umanitatea în afara modernității ca atare, împingând-o îiispn - i numită în mod comun postmodernă Cel mai bine dă seama pentru , i proces deosebit de complex arta modernistă, identificată de v 'i i Iți dintre specialiști cu inovațiile revoluționare ale avangardei Figurile eroice ale acesteia sunt Apollinaire, T S Eliot sau Ezra Pound - în poezie, Schoenberg sau Stravinsky - în muzică, Mattisse sau Picasso -în pictură Asupra inovațiilor care apar în creațiile acestor artiști și ale generației din care fac parte trebuie să ne aplecăm pentru a putea înțelege schimbările care se produc la începutul secolului XX, schimbări care îl făceau pe Einstein (care aparține și el, născut fiind în , „generației înfăptuitorilor” despre care vorbește Robert Wohl), să exclame „Simt că-mi fuge pământul de sub picioare!” Ceea ce este evident dintru început este faptul că „modernismul nu se simte acasă în modernitate” , întregul său discurs fiind centrat pc chestionarea modalităților artistice sau a practicilor sociale ale secolului al ХІХ-lea Inovatorii moderniști reacționează la ceea ce ci percep ca fiind o criză culturală, criză la care răspund dezvoltând convenții estetice independente sau chiar contrare normelor publice Noul limbaj estetic, care se va generaliza în primele decenii ale secolului XX, își propune „utilizarea unor metode caracteristice unei discipline în scopul de a critica chiar această disciplină, nu pentru a o submina, ci pentru a o ancora mai solid în aria sa de competență” Această permanentă Termenului de „generație” îi este preferat de unii critici cel de „mișcare” sau de „perioadă" Unii vorbesc despre un „stil” sau despre o „estetică" modernistă, (vezi în acest sens Christopher Butlcr, Early Modernism: Literature, Music, and Painting - , Oxford, ) Cert este însă faptul că toți acești artiști s-au născut în jurul anului De altfel unul dintre cei care iau apărarea ideii de generație, Robert Wohl distinge între trei generații de moderniști: Genarația Precursorilor (născuți între și ), din care fac parte Fr Nietzsche A Strindberg, St МаІІаппё, P Cezanne ș a m d; Generația Fondatorilor (născuți mtre și ), din care fac parte S Freud, Edm Husserl, H Bergson M Weber, CI Dcbusy, H Matisse, W Kandinsky; Generația înfăptuitorilor (născuți între și ), din care fac parte nume cum ar fi: B Russcll, M Proust, J Joyce, Fr Kaika, E Pound, A Schoenberg, A Berg, I Stravinsky, P Picasso, F T Marinetti, K Malevitch W Gropius etc , a căror activitate creativă începe în anii de dinaintea Primului Război Mondial, (vezi Robert Wohl Heart of Darkness: Modernism and Its Historians, The Journal of Modern History, No , p ) „Modernismul nu se simte acasă în modemiate Forța sa creativă este alcătuită din elemente extrase fie dintr-un trecut idealizat, fie dintr-un viitor utopizat, și in nici un caz din prezentul modernității, care este considerat banal sau din contră, periculos pentru viață” (Bernard Smith, Modernism ’s History Study in Twentieth-Century Thought and Ideas, New Haven, Conn , p ) Clement Greenberg, Modernist Painting, apud Thicrry de Duvc, fn numele artei: pentru o arheologie a modernității, Editura Idea Design & Prinț, , p autocritică ar constitui crede Clement Greenbcr:* ț t modernismului Incădin vremea lui Baud -laaere:oncilii *••• '•■оср-лгеа s-a dovedit a nu mai fi posibilă Arta va d -veni niceput > ogi idâ c: itică :: societății, pentru caîn cele din urnă intr-undi; ;o'ț '! • ic acă emoții estetice? forma c\ resiva іи ■ >•: ul i 'l- într-un mod anume, anumite fonir i ' t ,-,n - іепі le estetice Pentru! tăm cu noi nimic din viață” Inovațiile estetice ale o lei jleacâ din con* erea că arta trebuie să fie subiectivă, intuitivă si în treptată spre interior, vor duce la eliberarea de orice obligație fir ‘ le cureze -tarea vreun i calități exterioare, oricare ar fi aceasta, și /o nti cu limbaj ibstract de semne La începutul acestui vorb ■ uită, (rece, atinge, întâlnește” (M dc Cei teau îste o experiență distinctă, toate expe sensul culturii de masă Omul devine un artist al vă , {Leb>nskunstler), în sensul explorării fanteziilor culturale și indrăz ' bsoluti in literatură, muzică, pictură sau arhitectu ii La o privire superficială am putea reproșa artei contemporane faptul că nu a fost capabilă să se ridice la înălțimea avangardei care a eliberat arta J The Aeslhetic ; I în Modern -in ,:n l Modernism , rte, d tvthology, ed Francis Frascina I • ndon Harper and Row and Open L’niversity Press, , p apud Steven Connn Cultura postntoder ! i O introdu: ere ui teoriile contemporane Editura Meridiane 'lucuivști, , i și că neștiind ce să facă cu această libertate, s-a grăbit să renunțe la ea pentru a sc pune în slujba cotidianului într-adevăr, dacă ar fi să găsim un impuls care să definească arta postmodernă, acesta ar fi tocmai deschiderea înspre faptul mărunt” al cotidianului Deși arta a fost întotdeauna o activitate socială și politică, totuși este evident faptul că doar odată cu arta ultimelor decenii se produce o schimbare care concepe în termeni noi raportul dintre creația artistică și domeniul social, politic și cognitiv Mai mult chiar, culme a compromisului, această artă se vrea a fi într-un acord perfect cu societatea de consum, cu aspectele definitorii ale acesteia Arta contemporană, ne asigură cei mai importanți reprezentanți ai acesteia, de la Joseph Beuys și mișcarea Fluxus până la Rauschenbcrg sau Jeff Koons - este o artă profund socială și politică, lată un aspect cel puțin problematic pentiu o disciplină care a ajuns să-și găsească legitimitatea în însuși obiectul său (arta), diferit de toate celelalte domenii ale cunoașterii și interpretării Această deschidere a artei contemporane, cu toate riscurile ei, a fost în anii ’ inevitabilă, constituind poate unica șansă pentru a ieși din fundătura excesivei conceptualizări și formalizări în care intrase arta modernistă Deschiderea înspre cotidian poate însă constitui pentiu artă o altă capcană, și asta cu atât mai mult în condițiile lumii contemporane, în care cotidianul este determinat de profunde impulsuri estetice Estetizarea cotidianului contribuie din plin la desființarea granițelor dintre arta „înaltă” și arta „joasă”, dintre fenomenele excepționale ale culturii și practicile obișnuite ale cotidianului Acest fenomen este analizat până în consecințele sale ultime de Jean Baudrillard El urmărește modul în care, în cultura contemporană, imaginea se substituie realității, devenind o nouă realitate („hiper-realitate”), o lume virtuală care, crede filosoful francez, pierde contactul cu lumea reală Iar estetica, responsabilă pentru guvernarea imaginii, ajunge să domine celelalte sectoare ale existenței (socialul, politicul, cognitivul, economicul, sexualul) Rolul fundamental al imaginii, cel de areflecta realitatea, degenerează în mascarea și pervertirea realității, astfel încât suntem asaltați de imagini în care nu mai este nimic de văzut pentiu că „ele nu lasă nici un fel de urme, nici un fel umbre și nu au nici un fel de consecințe” Trecând Dean Baudrillard, Strategiile fatale, Polirom, lași, , p Radicalismul poziției lui Baudrillard, care vorbeșic despre o ruptură totală între modernism și postmodemism, este temperat de poziția altor gânditori, cum ar fi Lyotard, conform căruia condiția postmodernă nu neagă în totalitate valorile moderniste, cât mai dc grabă le rcinstituie, oferindu-le mai multă flexibilitate peste accentele patetice ale analizei iui Baudrillard , reținem dificultățile pe care le întâmpină arta contemporană atunci când își asumă deschiderea despre care vorbeam Extrema confuzie a formelor și stilurilor din arta contemporană se datorează în mare parte disoluției oricărei granițe dintre forma artistică și timpul socio-istoric în care aceasta există Devenind o artă socială, opera de artă tinde să redevină un document istoric, lichidând vechiul conflict, de sorginte modernistă, dintre „artă” și „viață” între „artă” și „viață” și între „viață” și „artă” există o permanentă circulație Dacă avangarda s-a confruntat cu o industrie culturală aflată într-o fază incipientă, postmodemismul se vede pus în situația de a înfrunta o cultură media mult mai dezvoltată din punct de vedere tehnologic și economic, o „logică culturală a capitalismului” (Fr Jamoson) care infiltrează toate aspectele existenței umane Dacă pentru moderniști, crucială era salvarea purității artei în fața urbanizării, masificării, modernizării tehnologice, într-un cuvânt în fața culturii de masă, artistul postmodem, trăind într-o lume în care industria culturală este omniprezentă, nu are de ales, și începând cu anii ’ depune eforturi de a ieși din ghettoul „artei pure” pentru a pătrunde în interiorul industriei culturale Tocmai asta se întâmplă cu mișcări artistice cum ar fi arta Pop, Op, Fluxus, Concept sau Minimalism, care fac scena artei anilor ’ la fel de vie și de interesantă pe cât de profitabilă din punct de vedere comercial încercând să iasă din impasul în care au împins-o avangardele, arta își propune să meargă dincolo de estetic, înspre „viața reală”, angajându-se astfel într-o luptă mai „murdară”, dar poate mai importantă decât cea pur estetică își pierde astfel arta mult râvnita autonomie? Poate că da, cel puțin în sensul avut în vedere de moderniști Și totuși, chiar anexată de istorie cum este, opera de artă își păstrează autonomia, pentru că îndeplinește o funcție specifică în lumea contemporană arta s-a impus ca o instituție, ea fiind capabilă să producă dacă nu norme, atunci în mod cert, un imaginar social Și asta pentru că arta este omniprezentă Ea oferă posibilități infinite pentru renașterea și extinderea politicii culturale în sectoarele cele mai diverse (de la modă la amenajarea locuinței sau la construirea unui stil dc viață, de la designul tastaturii unui computer până la regizarea unui spectacol de „Spectacolul - remarcă Guy Debord - luai în totalitatea sa, este rezultatul și, în același timp, proiectul modului dc producție existent El nu este un supliment al lumii reale, un deschidere a mini campionat de fotbal sau a unei campanii electorale ) Arta contemporană devine astfel, în sfârșit contemporană! Ea preferă, conform atât de inspiratei exprimări a lui Herman Parret, fericirea rațiunii estetice, voycurismul rațiunii teoretice, amintindu-ne faptul că pentru tradiția antică (și nu numai) aisthesis-ul presjipune în chip ideal sinestezia simțurilor (a tuturor simțurilor, fără a privilegia unui dintre ele cum este cazul văzului - ca acces direct la obiect privilegiat de întreaga tradiție filosofică occidentală) Fericirea rațiunii estetice, fericire care nu este altceva decât „recunoașterea și acceptarea unui a-fi-împreună-cu-ceilalți, Mitmen schse in’ ’® Imaginea artistică între modernism și postmodernism Imaginea artistică a suferit mutații profunde în ultimii dc ani Aceste mutații s-ar datora, crede Arthur Danto, faptului că vizualitatea (aparența estetică) a devenit tot mai puțin relevantă în arta contemporană Predicatele estetice nu ar mai fi capabile să distingă suficient de clar între o operă de artă și alte tipuri de obiecte în cartea sa The Transfiguratlon of Commonplace, el argumentează ideea conform căreia dacă din două obiecte identice din punct de vedere fenomenologic unul poate fi o operă de artă iar celalalt doar un obiect oarecare, atunci statutul ființării operei de artă nu depinde de proprietățile estetice ale acesteia Asta deoarece „în lumea artei, atât timp cât sunt luate în considerare doar aspectele care privesc aparența, orice poate fi un obiect de artă”' Vizualitatea, deci, nu ne mai poate spune ce este arta, ea nemaifiind relevantă pentru esența artei Ambițiile artei contemporane nu mai sunt de ordin estetic Danto își dezvoltă argumentația plecând de la lucrarea „Brillo boxes” a lui Andy Warhol Această lucrare la care criticul american revine în repetate rânduri a fost expusă pentru prima dată la Stable Gallery din New York în anul După de ani, la * * ornament adăugat ei El este miezul irealisinului societății reale Sub toate formele sale specifice, informație sau propagandă, publicitate sau consum direct de divertisment, spectacolul constituie modelul actual al vieții dominante la nivel social " (Guy Debord, Societatea spectacolului Comentai:: la societatea spectac olul ui C asa Cărții de Știință, , p ) “Herman Parret, Sublimul cotidianului, Editura Meridiane, București , p ’ Arthur C Danto, The Transfiguration of Commonplace Cambridge, Massachuscts, p retrospectiva post-mortem organizată la Muzeul de Artă Modernă din New York, Danto îl numește pe Warhol cel mai marc geniu filosofic pe care îi putea da istoria artei Și asta deoarece Warhol „revelează ca fiind doar accidentale cele mai multe dintre lucrurile pe care predecesorii săi le considerau ca fiind esențiale pentru artă” ’ Artistul american ar fi demonstrat că arta nu poate fi definită estetic Nici o examinare senzorială a unui obiect nu ne va putea spune dacă acest obiect este un obiect de artă într-o lucrare ulterioară, intitulată „After the End of Art”, Danto reia acesta poziție, argumentând ideea conform căreia apariția artcfactelor și a „cutiilor Briile” în lumea artei „înseamnă că atâta vreme cât este luată în considerare doar aparența, orice poate fi operă dc artă și mai înseamnă că dacă vrei să afli ce este arta, trebuie sâ te întorci de la experiența simțurilor la gândire’” Vizualitatea trebuie deci alungată din artă, pentru că este prea puțin relevantă pentru esența acesteia, la fel cum s-a dovedit și cu frumosul * Mișcarea artistică care s-a constituit începând cu sfârșitul anilor ’ nu face decât să împlinească programul duchampian de excludere a esteticului din cadrul artisticului „Estetica - susține teoreticianul american pare să fie extrem de incapabilă în judecarea artei de după anii ’ ” Asta deoarece „există o trăsătură a artei contemporane care o distinge de probabil întreaga artă creată după , și anume faptul că ambițiile ei primordiale nu sunt de ordin estetic Modul primordial de relaționare nu este la privitori ca privitori, ci la alte aspecte ale persoanelor cărora arta li se adresează” Una peste alta, istoria artei de la Giotto la Duchamp și Warhol „demonstrează că estetica nu este o proprietate esențială sau definitorie a artei” Esteticul nu mai dă seama, este deci de părere Danto pentni esența artei Estetica a murit! Mai mult chiar, delectarea estetică ar fi, după Warhol sau chiar după Duchamp un pericol care trebuie evitat însăși noțiunea de estetică trivializează arta prin faptul că o vede ca fiind făcută doar pentru plăcere și nu pentru semnificație și adevăr Cine atunci dă seama pentru Idem, p " Arthur C Danto І/л г the End oj / : Contemporary Art and the Pale of History, Princeton, , p Idem, p , Ibidem, p ’ Ibidem, p ’ Ibidem, p ? esența artei? Semnificația pe care acestea o conțin, sau mai exact faptul că ele pretind o interpretate Un obiect al lumii, spune în esență Danto, este un obiect de ■' artă dacă îndeplinește patru condiții: Este despre ceva ( jdespre lume”); Proiectează un punct de vedere; Pretinde o interpretare, Există într-un context de interpretare Elementul hotărâtor este aici cel al interpretării Opera de artă este un obiect care pretinde o interpretare Este adevărat Dar imaginea, aparența, exterioritatea, dimensiunea esetică a acelui obiect să nu aibă chiar nici o relevanță? Teoria lui Danto se sprijină pe arta ultimilor de ani, artă care pare să-i dea dreptate Există o certă fugă de estetic în cazul unei bune părți a acestei arte, poate chiar a celei mai reprezentative părți Să remarcăm însă, pentru început, că această irelcvanță a esteticului nu se regăsește nici pe departe ca o regulă universal valabilă pentru întreaga artă contemporană Cum se explică această renunțare la vizualitate, acest dispreț pentiu estetic propriu în special curentelor din cadrul neo-avangardei din cea de a doua jumătate de secol XX? O explicație a acestei stări de fapt o putem găsi dacă luăm în considerare un element crucial pentru discursul artistic al întregului secol XX: confruntarea cu kitschul Artistul, începând cu anii ’ , devine tot mai conștient de faptul că a pierdut confruntarea cu kitschul Primul care ajunge la conștientizarea acestei înfrângeri este, din motive lesne de înțeles, artistul american în unna revoluției industriale, un volum imens de bunuri, multe cu funcții domestice și decorative, împânzesc piețele urbane, oferind o șansă estetică chiar și consumatorului pauper Pentru mai multe generații de analiști ai societății modeme, kitschul era definit ca un stil copiat după stilurile artistice „înalte”, un stil imitativ, folosindu-se de formule standardizate, și deci radical inferior față de creativitatea și inovația proprii culturii înalte" Această categorie distinctă de artefacte care resping creativitatea și inovația, și care cultivă continuitatea și retina și celebrează sentimentul și banalitatea, a fost ținută la distanță dc teoreticienii culturii de masă (de la Horkheimer și Adorno, până la Ortega у Gasset sau Greenberg) Această folosire în sens ‘tare’ a termenului de kitsch începe să dispară din vocabularul comentatorilor serioși ai culturii începând cu anii Este pusă în discuție însăși distincția radicală dintre o cultură/artă, jhaltă” și o cultură artă Joasă”, distincție simptomatică pentru concepția estetică a modernității Dar ce este kitschul? Kitschul este o „artă eficientă” El oferă , Matei Călinescu, Cinci fețe ale modernității I chiu i nivers, București , p consumatorului o „securitate ontologică", fabrică un „cocon" ontologic împotriva tragediilor modernității El reușește acest lucru prin repetiție și imitație, fabricând astfel o zonă a familiarului și confortului „Aria dc competență” a kitschului este însă tocmai vizualitatea aparența, in cele din urmă esteticul Mesajul kitschului sc consumă in totalitate aici: el este vizualitate pură, fără nici un rest El nu ascunde nimic, pentru că nu are nimic de ascuns Nu spune nimic, pentru că nu are nimic de spus Strategiile vizuale ale kitschului sunt însă atât de persuasive pentru omul modem, încât artistul se vede obligat să accepte la un moment dat că, atâta vreme cât se va cantona în această zonă, el va fi inevitabil învins Și nu-i rămân decât două alternative: să abandoneze vizualul, retrăgăndu-se înspre tot ce aparține unui nivel de profunzime al mesajului sau semnificației și să mizeze pe interpretarea receptorului, sau să încerce un dialog ironic cu kitschul, dialog purtat inevitabil în domeniul vizualului, intr-o tentativă bineînțeles riscantă de deturnare a kitschului Prima alternativă a fost preferată de o neo-avangardă (și mă gândesc în special la artiștii conceptualiști și minimaliști) măcinată în permanență pe de o parte de suspiciunea față de o dimensiune estetică care ar putea fi bănuită de kitsch și, pe de altă parte de nevoia de transmite lumii un mesaj cât mai profund despre lume A doua alternativă este proprie curentului îndeobște numit postmodemist, care a cunoscut un moment de vârf în anii ’ - ’ Poate mai mult decât orice altceva artistul postmodern redescoperă cu voluptate imaginea Cultura postmodernă, cultură media prin excelență, trăiește în primul rând prin imaginile pe care le produce Imaginea postmodernă este însă unidimensională Analizând relația dintre televiziune și postmodemitate, Dou-glas Kellner arată că „ în varianta postmodernă imaginea pune adesea în umbră narațiunea ( ) -, apare o nouă prezentare și o nouă atitudine: semnificantul a fost eliberat și imaginea capătă prioritate asupra narațiunii, iar imaginile captivante și cu o estetică extrem de artificială se detașează de pe diegeza televiziunii și devin centrul de fascinație, de plăcere și seducție, centrul unei experiențe estetice intense, dar fragmentare și efemere” Postmodernisinul ai reprezenta așadar, moartea hermeneuticii „în locul unei hermeneutici sena încă în anii ’ , Susan Sontag - avem nevoie de o erotică a artei" ' '’Douglas Kellner, i nu permit delimitări de finețe: ele nu sunt însușite ci deduse din contextul cultural Așa că, dacă ceea ce exprimă artistul coincide cu orizontul de așteptare al unui (public) receptor, într-un moment istoric dat într-un loc anume, este posibilă comunicarea, eventual „înțelegerea”, dat fund faptul că „două culturi diferite vor percepe diferit aceleași imagini, deoarece au asimilat convenții de reprezentare diferite” după cum arată Mc Quail ( : ) „în cazul comunicării artistice sau conversației infonnale, ambiguitatea este ridicată iar experiența negociabilă pentru receptor; în astfel de situații există un grad relativ ridicai dc toleranță față dc variația și subiectivitatea percepției și se consideră că receptorul își structurează propriul univers social în chiar actul receptării” (Mc Quail, : ) înțelegerea însă presupune posibilitatea de a colega, de a lega ceva de altceva, acest altceva fiind obligatoriu un dat aperceptiv în artele mimetice datul real, aperceptiv, este redat în operă, acest joc substitutiv conducând, aparent, la un anume mod dc înțelegere, la un anume tip de înțelegere în artele voit non-reprezentaționale, datul perceptiv, receptarea concretă a operei de artă poate fi legată în absența mimesisului doar de un referent cultural, în acest fel producându-sc automat o schimbare de plan în ordinea referențialității Din planul natură-cultură se trece în planul cultură-cultură Datul nou e înțeles doar dacă există o apercepție culturală Apelând doar la mijloacele de expresie specifice, desigur diferențiate de la artă la artă, artistul mărturisește, implicit, să dezvăluie, doar opera rămâne primordial autoreferențială, autosuficicntă Situația diferă desigur și în recepție, funcție de caracterul sintagmatic sau paradigmatic al tipului de mijloc de expresie Succesiunea specifică sonicului față de ostensiunea vizibilului, provoacă alt tip de emoție, unde un rol mare îl are așteptarea; în pictură vezi totul dintr-o dată, știi la ce să te aștepți în muzică aștepți derularea, desfășurarea, care poate aduce surprize, poate crea o tensiune suplimentară; tensiunea de asemenea e dc tipuri diferite în pictură te adâncești în ceea ce știi în muzică aștepți tensional, ansamblul oferindu-se abia la sfârșit Poate de aceea arta plastică simte, în vremea din urmă, nevoia să introducă dimensiunea temporală, prin video - instalație, nu atât pentru spectacol, cât pentru a adăuga încă un tip de emoție De altfel „unul dintre paradoxurile condiției de artist este că nu știe cu adevărat ce a făcut decât după terminarea lucrării” spune Passeron ( : ) „Pictura modernă a renunțat la figurativ, ceea ce marchează aceeași ruptură ca și atonalitatea în muzică’', arată Adorno ( ; ) și in continuare: „Transformarea elementelor expresive ale muzicii în material, care, conform lui Schonberg a avut loc constant pe parcursul întregii istorii a muzicii, e astăzi atât de radicală, încât pune in discuție posibilitatea expresiei însăși Rigoarea propriei logici pietrifică încă în plus fenomenul muzical; din element semnificam el devine ceva care pur si simplu e prezent, impenetrabil sieși” ( : ) Este de fapt „ruptura culturală față de natură” de care vorbește Habermas ( : ) Mai este vorba însă și de o altă ruptură pe care Rol and Barthes o tematizează magistral încă în Gradul zero al scriiturii în epoca clasică și romantică, arată Barthes: „forma nu se putea scinda pentru că nici conștiința nu era sfâșiată: mai apoi, dimpotrivă, din momentul în care scriitorul nu a mai fost un martor al universului și a devenit o conștiință nefericită (pe la ) primul gest a fost să opteze pentru angajarea formei sale - fie asumându-și fie respingând scriitura trecutului Astfel scriitura clasică s-a pulverizat, în întreaga literatură, de la Flaubert până în zilele noastre, a devenit o problematică a limbajului"! : ) Și mai departe: „Scriitorul observă o disparitate tragică între ceea ce face si ceea ce vede; sub ochii iui, lumea civilă alcătuiește acum o veritabilă Natură, iar această Natura vorbește, produce limbaje vii ce îl exclud pe scriitor; dimpotrivă, în mâinile sale Istoria așeză un instrument decorativ și compromițător, o scriitură moștenită de la o istorie anterioară și diferită, de care nu e răspunzător și care e, totuși, singura pe care o poate folosi Atunci se naște un tragism al scriiturii, deoarece scriitorul conștient va trebui de acum înainte să lupte împotriva semnelor ancestrale și atotputernice care, din adâncul unui trecut străin, îi impun literatura ca un ritual, și nu ca o reconciliere” ( : ) în fine; „Orice scriitor ce se naște, deschide în el procesul literaturii" ( : ), La fel gândea, dc altfel, și Adorno : „Disonanțele care înspăimântă pe auditorul de azi, îi vorbesc despre propria condiție; numai pentru aceasta îi sunt insuportabile In vers conținutul prea familiarului este atât dc departe de ceea ce azi apașii asupra destinului oamenilor încât nu mai este deloc comunicare intre experiența lor proprie și cea despre care mărturisește muzica tradiționala’ ( : ) Opera se dc vduie singură, e acceptată sau respinsă - aceștia sunt termenii în care trebuie abordată chestiunea - nu în termeni de limbaj sau comunicare Dar dincolo de eventualul accept sau refuz, odată împlinită obiectual opera devine o prezență, de un dat nou în context, un nou text, discurs sau subcontext și pe care-l influențează, îl schimbă, îl sparge, eventual îl transcende Arta obiectualizată transmite inevitabil, chiar dacă nu comunică propriu-zis, în accepția paradigmei unui lanț comunicațional „Mesajul” e fluu, ambiguu, echivoc, eventual plurivoc Indiferent dacă el ajunge sau nu ia receptor, opera există Obiectualizarea, cu componenta artizanală cea mai exigentă, este absolut necesară (efemeridele performance-ului de diferite orientări, chiar filmate, nefiind propriu zis obiectualizări ci înregistrări - chiar dacă sunt obiectivări valabile, legate de o anume atitudine legitimă, critică mai ales) Opera de artă nu trebuie să aștepte momentul „recepție" pentru a se împlini estetic Acest soi de indiferență a operei față de momentul recepție are ceva suveran Acest ceva este dat de implicarea liminară a artistului, a creatorului, care trăiește împlinirea operei ca Joc prim” Ea nu devine Joc secund” decât pentru receptor, de aici și parțiala indiferență la acest palier Desigur obiectul estetic, ca să se împlinească ca atare, trebuie să fie dublu intențional: să existe mai întâi intenția artistului de a produce un obiect de această clasă; apoi intenția (disponibilitatea) receptorului de a-I accepta ca atare Evident, obiectualizare artistică, respectiv obiect estetic, sunt sintagme cu accepție diferită Domeniul referențial, atât al muzicii cât și cel al picturii, nu e în primul rând un obiect, ci mai degrabă un eveniment sau sentiment Obiectuală este doar forma fizică imaginată sau exteriorizată, cum spune Sebeok ( : ) care face trimitere, eventual în cadrul unei semioze, la respectivul domeniu referențial și totuși se vizează o transcendere Aceasta in condițiile în care de partea recepției se manifestă pregnant: „funcția ego-defensivă, (anume), o receptare extrem de selectivă a mesajelor venite din partea celorlalți reinterpretându-le sau reprezentându-le pe cele care ar putea amenința eul sau pur și simplu neluându-lc în seamă, răspunzând diferențiat acelora utile în menținerea unei imagini de sine coerente și acceptabile” (Mc Quail, : ), ia care trebuie să mai adăugăm masa de coerciții culturale „Materia artelor plastice și a muzicii nu poate fi denumită limbaj pentru că nu depinde de o semantică sau de o sintaxa ' spune Dufrenne De altfel Sebeok avertizează „cuvântul limbă'limbaj c utilizat uneori în vorbirea obișnuită într-un mod inadecvat pentru a desemna un anumit instrument comunicativ non-verbal Faptul poate crea confuzie în contextul prezent unde, oricum, noțiunea de ,,limbă” trebuie folosită numai într-o accepție tehnică și cu referire la oameni Utilizările metaforice precum „limbajul corpului”, „limbajul florilor”, „limba albinelor” sau altele asemănătoare trebuie evitate ( : ) Extensia la sintagme precum „limbajul artelor” „limbajul muzical”, „limbaj plastic", se impune, credem, de la sine Căci dacă „subiectul intră de la naștere într-un univers de limbaj deja constituit, limbajul servind în primul rând la ființare, înainte de a servi la comunicare” (Brunner, : ), totuși „limbile care constau dintr-un set de trăsături care provoacă adecvarea - pot fi gândite cel mai bine ca urmări ale unui proces de construcție prin selecție in perspectiva funcției cognitive de modelare și nicidecum, după cum a insistat filosoful Popperși lingvistul Chomsky, în perspectiva funcției de comunicare prin schimb de mesaje Aceasta din urmă a fost întreținută în mod curent prin mesaje non-verbale (extra verbale) după cum continuă să fie și azi în contextul majorității interacțiunilor umane” (Sebeok, : ) Dacă „funcția cognitivă are o relevanță pentru comunicare, după cum arată Katz, ea nu implică (însă) c sete de cunoaștere universală, ci se raportează pur și simplu la nevoia pe care o resimțim cu toții de a înțelege evenimentele care ne afectează în mod direct viața și de a avea un cadru de referință coerent și stabil pentru a ne organiza experiența” (Mc Quail, : ) O experiență, desigur, strict orientată, atât la nivelul individului cât și în plan global, funcție, in secolul XX, de mitul progresului (față de secolul al XIX-lca, care s-a aflat conform lui Durând, sub semnul mitului Poporului) De altfel la aceasta a contribuit și „lenta eroziune a rolului imaginarului în filosofia și în epistemologia occidentală care a asigurat enorma ascensiune a progresului tehnic” (Durând, : ) Deci dacă in trecui aveam reflectare, reproducere, inimesis, limbaj, comunicare, astăzi nonreferențialitatea sau autoreferențialitatea, abstracția, inovația, creația, expresia sunt caracteristicile artei noastre instaurative Sigur, „lupta se desfășoară întotdeauna sub controlul normelor constitutive ale câmpului și numai cu armele agreate în interiorul câmpului” cum arată Bourdieu ( : ) „Consi ui agerea cenzurii câmpului” ( : ) își face însă datoria Specialiștii in sociologia comunicării subliniază faptul că: „răspunsul unui grup față de abaterea de la normele sale comportamentale este, în primul rând: discuția, pentru a convinge minoritatea dezidentă să sc alinieze; în al doilea rând - dezaprobarea; în al treilea rând, discreditarea dizidenților perseverenți; în sfârșit, în al patrulea rând, excluderea „sau impunerea retragerii din grup (Berclson și Steiner)” (Mc Quail : ) „Procesul de subversiune culturală pe care îl suferă în prezent societatea noastră" (Krisreva : ) c indubitabil Și totuși edc observat că tocmai artiștii de avangardă, marii iconoclaști, au produs și operele de mare încărcătură umană, pe probleme în mod sigur adevărate, capitale, cc țin de însăși existența umanității: Picasso - Gueimea, Schonberg-Supraviețuitorul din Varșovia sunt doar două exemple concludente Ele n-au venit din partea delicaților Dufy sau Poulenc Căci întotdeauna pentru om „dimensiunea de chemare și speranță” primează față de demistificare (Durând, : ) De aici profundul caracter contradictoriu dar pasionant al constructului imaginar contemporan căci; „pc cât se complică dialccticile mai mult, iar schemele simbolice se contrazic și se compensează într-o societate dată, pe atât acea societate este în curs de transformare integrală, de lichefiere histolitîcă și aceasta este, credem, cazul societății noastre „civilizate” în care se ciocnesc simbolisme religioase, etatice, familiale, sentimentale, mituri ale progresului, mituri naționaliste, utopii internaționaliste, mituri socialiste sau individualiste în timp ce societățile primitive „reci" par să posede un grad mai mare de integrarețDurand, : ) Adorno observa cu justețe: „Odată cc, în propria-i sferă, care e cea a liberei producții artistice, spiritul domină toiul până în ultimul element heteronom, până la ultimul element material, începe a se întoarce asupra-și ca încarcerat, detașat de tot ce se opune lui, acel tot a cărui pătrundere era singura care să-i dea sens ”(I : ) Această întoarcere asupra-și este aplecarea spre problemele expresiei și limbajului Julia Kristeva arată însă că: „cercetarea semiotică rămâne o cercetare care nu găsește nimic la capătul cercetării litându-și ca scop o cunoaștere, ea sfârșește prin a găsi ca rezultat al drumului o teorie care, fiind ea însăși un sistem semnificam, trimite cercetarea semiotică la punctul său de plecare: la modelul semiotic însuși, pentru a- critica sau a- răsturnați : ) Townsend la rându-i apreciază că: Sc poate considera că limba și sistemele de simboluri asociate ei influenței! zi percepția; analogia cu limbajul o reprezintă o modalitate importantă de abordare formală a artei; unele tipuri de artă au un limbaj explicit, fie cuvinte, fie simboluri ordonate în sisteme ordonate, ca în muzică, dar chiar și acolo unde nu există un astfel de limbaj, o modalitate în care putem învăța să analizăm forma și conținutul operei este să cercetăm vocabularul și simbolurile” ( : ) Și totuși nu; putem analiza perfect o imagine prin mijloace extralingvistice, pur vizuale Electronic, desigur secvențializând la toate modurile datul de pornire, descoperindu-i diacronia Desigur iconii vor trebui însoțiți de semne convenționale, din alte limbaje, convenționale, artificiale, pentru a asigura lizibilitatea absolută a demersului E un tip de analiză pe care o face artistul de azi (uneori) în proiectare, fixând o istorie care poate fi dată împreună cu forma paradigmatică care este configurația plastică Hjelmselv declară că: „un lext scris are pentru lingvist exact aceeași valoare ca și unu! vorbit, pentru că alegerea substanței nu are importanță” (Derrida : ) Să notăm totuși în context, că dacă vorbirea e contact, scrierea e legătură Atât în plastică cât și în muzică alegerea substanței suport e decisivă în toate artele particulare forma concretă, caracteristică, a expresiei nu poate fi manifestată prin substanțe diverse: datul grafic e una (implicit expresia), cel pictural e cu totul altceva; timbrul unui instrument nu e interschimbabil: dacă e oboi „expresia” respectivă nu poate fi materializată de corn sau fagot, imbricarea expresie - de exprimat e totală E vorba de forme, vizuale sau auditive, cu configurații, cu identități ireductibile Transpoziția e posibilă doar dacă le evaluăm ca forme-semn și oricum are caracter reductionist In ceea ce privește literatura Roiand Barthes arată că: „Scriitura neutră este un fapt tardiv, ea nu va li inventată decât mult după realism, de autori precum Camus, si nu atât sub efectul unei estetici a refugiului, cât prin căutarea unei scriituri în sfârșit inocente” ( : ) „Orice gândire umană e re-prezentare, adică, trece prin articulații simbolice” spune Durând ( : ), care vorbește în continuare de imperialismul rc-prezentării, deci al imaginii ( : ) Problema e rezolvată radical in pictura contemporană, înainte de abstract chiar, prin: paradoxul de a înlocui reprezentarea unui lucru prin chiar lucrul în sine; nu pentru a obține o obiectivare reală, ci pentru a îndepărta definitiv pictura di rolul ti de imitarea naturii pe care l-a avut, mai mult sau mai puțin până atunt i oblic ind-osâ accepte chiar lucrul natural” (Brion, : ) ' Apoi, odată cu apariția abstractului, prin renunțarea la obiect, fie prezentat, fie reprezentat Cu alte cuvinte s-a renunțat la imagini; la acele imagini care nu funcționează ca semne iconice pentru simplul fapt că ele nu semnifică suficient sunt, de fapt, nesemnificative Istoria artei abundă de astfel de imagini, o întreagă pletoră de imagini indiferente, nesemnificative Deci indiferența face chiar și imaginea să fie nesemnificativă, similaritatea nefiind suficientă pentru inducerea semnificației pentru ca imaginea să devină un semn E vorba acum mai degrabă de o semioză de simptomatizare decât de una de informare (care oricum nu ar fi concludentă) ca și una de comunicare (care nu ar fi eficientă, datorită mijlocului specific dc expresie), dacă ni se permite să interpretăm pro domo sistematizarea lui Scbcok ( : ) Emisfera stângă, spunea Durând „cea mai privilegiată de cultura și pedagogiile noastre occidentale, ar fi sediul (celebra circumvoluțiune frontală stângă, pe care Broca o reperase deja în sec XIX-Іеа) gândirii verbalizate, al conștiinței reflexive, al aspectului sintactic al scrierii, în timp ce dreapta, zisă „creierul mut”, ar fi sediul gândurilor și limbajelor non-logice (muzical, iconic ) al reprezentărilor încărcate de afectivitate, al schemei corporale ( : ) Și apoi „structurile verbale primare sunt, într-un fel tipare scobite care așteaptă să fie umplute cu simbolurile distribuite de socictate”( : )prin artiști sau prin formatorii de opinie, acei „paznici ai barierei” de care vorbește sociologia comunicării Dacă „arta clasică nu se putea percepe ca un limbaj, ea era limbaj, adică transparență, circulație fără reziduuri, întâlnire ideală între un spirit universal și un semn decorativ fără densitate și Iară responsabilitate; granița acestui limbaj era socială iar nu naturală ”(Barthcs, : ), arta dc azi se apleacă asupra limbajului chiar „Scriitura va condensa de acum înainte întreaga identitate literară a unei opere” conchide Barthes ( : ) Pictura abstractă este funciarmente aniconică; toate confuziile legate de chestiuni de reprezentare spațială, de grade de iconicitate, sunt eliminate; dar evident e nevoie și aici de o convenție culturală, cel puțin pentru a se cădea dc acord că ceea ce ți se prezintă e pictură Trebuie să subliniem ideea că în fapt convenții nu înseamnă cod Convenția aproximează, codul stipulează Codurile culturale instituite oarecumva natural, de pletora de volume de istoria artei, de la cele iconografice la cele iconologice explică grosier sau în analize de finețe, condiția picturii pe diverse paliere ale devenirii istorice dar în baza unor vectori extrinseci Stil, simbol, structură se intitulează un excelent volum al lui Lorenz Dittinann ( , trad rom ) Titlul însuși indică avatarurile abordărilor ca și tipul acestora Un supracod cultural determină însăși modalitatea de decodare pc care o practică istoricii și teoreticienii artei discutați: Riegl, Wollllin, Panofsky, Seldmayr Unitățile pertinente (Eco) sunt completamente diferite și marchează, încurajator, un progres, o anume propensiune spre pătrunderea esenței Esență sintetizată radical de Gadatner: „Numai înstrăinarea până la limita incomprehensibilului este legea prin care se poate împlini forța particularizantă a artei, într-o epocă așa cum e cea a noastră Nu ne mai putem aștepta în epoca noastră la unitatea unei coincidențe ideale între niște conținuturi familiare ale unei arte descriptive sau poetice și forma lor configurată, precum în vremurile legate dc tradiție Astăzi se cere să dai formă artei în cadrul existenței teribil de fragmentate în care lumea se mișcă neîncetat Dacă formele vieții se schimbă într-un asemenea ritm, cum se întâmplă în prezent, atunci și răspunsurile artistice date acestuia vor trebui să iasă în evidență cu o forță cu totul uimitoare ” ( : ) Când există o asemenea înțelegere din partea marelui hermeneut mă întreb de ce nu îndrăznim mai mult Referințe bibliografici; Adorno, Theodor W„ ( ( ]),Р/п'/огор/пе de la nouvelle musique, Paris, Gallimard Barthes Roland, ( ( ]) Romanul scriiturii (antologie) (Le degre zero de l’ecriture) București, Editura Univers Bourdieu, Pierre ( | \ ]) Meditațiipaseahene, București, Editura Meridiane Brion, Marcel, ( ]) Horno pictor (L’oeil, l’esprit et la main du peintre) București, Editura Meridiane Brunner Roland ( ] ]) Psihanaliză și societate postmodernă, Timișoara Editura Amarcord Croce, Bencdelto, ( [ ]), Estetica privită ca știință a expresiei și lingvistică generală,București, Editura Univers Derrida, Jacques (l‘> () ( ]) Pentru o teorie a textului (antologic) (Partea I cap din „De la grammatologie" ) București, Editura Univers Eco, Umberto, ( ( ]), La Production des signes, Paris, Le Livre de Poche Durând Gilbert, ( [ ]), Aventurile imaginii Imaginația simbolică Imaginarul, București, Editura Nemira Gadamer, Hans-Georg ( f , ]), Elogiul teoriei Moștenirea Europei, iași, Polirom Habermas, Jiirgen, ( ( - ]), Cunoaștere și comunicare (antologie), București, Editura Politică Kristeva, Julia, ( [ ]),Реши o teorie a textului (antologie) (Semeiotike), București, Editura Univers Mc Quail, Denis, ( ),Comunicarea, lași, Institutul European Passeron, Rene, ( [ ]),Opera picturală și funcțiile aparenței București, Editura Meridiane Sebeok, Thomas A , ( [ ]),Semnele: O introducere in semiotică, București, Humanitas Townsend, Dabney, ( ( ]), Introducere în estetică, București, Editura All A PRIVI ȘI A STĂPÂNI Sorin Borza f acultatea de Științe Socio-umane, Universitatea Oradea Pentru cei mai mulți dintre contemporani rămâne practic imposibilă orice evadare reală de sub spectrul a ceea ce noi numim „roiul de galaxii Argus” Căutarea arhetipalului, a originarului fără chip a încetat Poate că oamenii au obosit sau poate, pur și simplu sunt sătui de esoterisme confecționate Opacitatea criptică a poeziei nu mai excită dc-acum decât pe inadaptați Nonfigurativul și-a pierdut delicatețea kantiană și asupra lui s-a pogorât greutatea tuturor promisiunilor neonorate E de presupus că această dezamăgire colectivă (la nivel de specie in primul rând) are o motivație decentă Derelicțiunea valori lor clasice e o consecință întârziată a disoluției capacităților de legitimare spirituală în lumea omului E tot mai dificil să Iii consecvent într-un teritoriu unde au fost alocate „unități de adevăr” diferite pentru fiecare domeniu Viața însăși cere atunci omului un anume tip de dedublare Ființa care cercetează vrea demonstrații și argumente peremptorii Ființa care crede are convingeri și, uneori, revelații, iar ființa care înțelege trăiește un război permanent cu absolutul Acest efort de multiplicare raționaliste (cu „vacantele” de rigoare) a făcut din omul contemporan o vietate obosită Nici măcar „unitățile de adevăr” nu mai au forță si nu mai pot justifica eroismul tragic al privirii (cel născut sub demnitatea unui combat redutabil) în tăcerea vinovată a conștiințelor se țese cmistițiul vinovat dintre știință și credință (Academie și Biserică) La ceasul in care nu știm dacă acest armistițiu este total (prin prisma temeiurilor) ști: i cu toții că el este culpabil măcar în ceea ce privește maniera înfăptuirii lui S-au pus la bătaie toate resursele iluziei umanitariste și totuși această convergență de conjunctură a perspectivelor rămâne un artificiu primitiv Nici măcar silueta adevărului nu pare să fie acum prea aproape de ochii oamenilor Această infirmitate conceptuală a autorității macină răbdarea oamenilor Și orice nerăbdare istorică se termină de regulă pe eșafod O singură necunoscută subzistă: cine urmează să fie sacrificat? Ce coroană a spiritului se va rostogoli cu însângerată grație pentru a potoli delirul cinic al mulțimilor? Nu cred că riscăm prea mult spunând că noua civilizație video prelungește deliberat agonia cuvântului Postmodernismul își rezervă ca pe un deliciu dreptul de a pulveriza metodic semnificații și de a submina discret aristocratismele raționalității carteziene Această pură constatare ar trebui să declanșeze la nivel intelectual o inițiativă cu caracter compensativ Dacă postmodernismul „torturează” ingenios limbajul, sc impune azi precizarea unei atitudini: îl resuscităm sub o motivație (revanșardă) clar conturată sau îi scurtăm agonia în numele unui progres de care ne recunoaștem în mod solidar Nu există semne că oamenii s-ar grăbi să tranșeze chestiunea, chiar dacă, în linii mari, taberele par să se fi constituit Pentru moment e ușor de admis că imaginile din jurul nostru bârfesc Afișe publicitare, deopotrivă cu documentare istorice și benzi desenate nc-au arestat privirile obosite Pentru nimeni nu este, deocamdată, suficient de clar, care țintă trebuie anihilată Ochii și conștiințele zac intr-o așteptare tensionată Mistere teatrale sufocă transparența ideilor Această obscuritate suspectă pornește de la întâmplarea că atât imaginea cât și cuvântul se pretind, fiecare în parte, o perspectivă fenomenologică privilegiată Cuvântul își trăiește digital metamorfozele comandate de pe palierul raționalității instrumentale Invazia conceptelor figurative este facilitată de imersiunea specifică a tehnologiilor Și mașinile se insinuează tot mai insistent în intimitatea individului Iar oamenii se simt cu fiecare zi care trece tot mai puțin amenințați de mașini Nimeni nu scapă, cu toate astea, de „frica civilă” Fundamentul angoasei nu este rezultatul unui efort constatativ (vulnerabilitatea omului scapă „scanării” cotidianului, ca act pur descriptiv), ci provine dintr-o judecată sintetică a priori Pe care nu se găsesc prea mulți care să o realizeze Caracterul magic al limbajului rezidă în forța cuvântului de a contribui decisiv la organizarea instaurativă a realității umane Dar puterea unui cuvânt nu este legată de o prezență Cuvintele sunt puternice dacă sunt fapte Și orice cuvânt este un fapt care s-a întâmplat ori urmează să se întâmple Puterea unui cuvânt seamănă cu fascinația morții: toți înțeleg că se va întâmpla ceva, nimeni nu știe unde, cum și, mai ales, când Misterul și puterea se potențează reciproc E singura structură care (ca într-o biocenoză secretă) sfidează istoria în orizontul gândirii Napoleon spunea cândva că „a comanda înseamnă a vorbi prin intermediul ochilor ” Cuvintele sunt casa trecutului (a faptelor) și a viitorului nostru (a viselor omenirii) Ele cheamă spre un destin (epocal ori pretins epocal) și actualizează aceste absențe imperative ale vieții: trecutul, așa cum îl putem propune propriilor remușcări, și viitorul așa cum îl putem impune propriei cenzuri intelectuale S-a tot spus despre luciditate cum că ea ar fi ascetismul postmodemității Dar vremea asceților a apus, cu siguranță, demult Trăim într-o lume de fapte și cuvinte unde măștile trecutului sfădesc pe cei buni, iar inepțiile celor degenerați înfăptuiesc masacre Prezentul este permanent cuprins de un „sfumato" unde imaginea lumii se strecoară dibaci printre mituri de duzină, „tunuri” intelectuale și infracțiuni academice Numai în lumea „reală” a oamenilor adevărul mahalalei se măsoară impertinent cu revelația Mașinile plătesc scump un discernământ absolut pe care oamenii îl privesc adesea cu gelozie și îl poftesc (în inconștiența lor) cu nesaț Ele nu au trecut și nici viitorul nu și-l caută în zarea unor miraculoase posibilități Pentru om lumea este un grafem; pentru inteligența artificială o formulă Dacă răceala codului-mașină nu poate oricum hrăni gândul viu, pofta fierbinte de putere a omului riscă azi să nimicească civilizații Sub perdeaua viselor bolnave își tace ruina o istorie pierdută printre detalii terne și conspirații revanșarde Lumea și imaginea ei se subminează reciproc și își vânează continuu inconsecvențele Firescul divin al naturii acuză nefirescul isteț și totodată vicios al „făcăturii” umane Sublime păcăleli istorice subzistă de milenii sub indulgența inexplicabilă a lui Dumnezeu Oameni de cele mai felurite credințe torturează o lume ce refuză să se supună chipului născut în vreunul din visele lor otrăvitoare Lumea, la rândul ei, torturează fără discernământ pe cei insolenți și pe cei cuminți Metodic și glacial, camerele de luat vederi supraveghează atent orice revoltă a privirii Se instituie „amenzi” pentru orice tentativă de a schimba perspectiva Nici cuvântul și nici imaginea nu se validează printr-o simplă lectură analitică a lumii I le instaurează prin travaliul lor un univers subiacent de valori A descrie și a designa înseamnă simultan a propune ierarhii De la Kant încoace, noi știm că un concept nu este doar un semn indicativ al lumii, ci o sinteză psiho-culturală sau (potrivit formulării lui Cassirer) o „fizionomie” a obiectului Caracterul instaurativ al /ogosului tinde să deformeze natura stărilor de conștiență Pentru om (mai precis pentru omul care gândește spre a putea comunica ) totul trebuie integrat unui sens Nimic nu este doar prezentat de către om, ci așa cum observa G Durând -totul urmează să fie re-prezentat Caracterul constrângător al logicii identității supune existența în genere unei perspective analitice agresiv - invazive Există de aceea o mișcare compensativă de rejet spiritual față de cuvânt, lot mai frecvent perceput ca un expedient conceptual Sigur că aceste suspiciuni reprezintă doar premisele discrete ale unei revolte incipiente contra iconoclasmului tehno-științific Dar omniprezența informației vizuale și a imaginii-sens confirmă ireversibilitatea unui proces ale cărui consecințe nu pot fi deocamdată nici măcar estimate corect Fără a insista inutil asupra unui clivaj primitiv între imagine și cuvânt, este totuși momentul să arătăm că ne aflăm deja la momentul reconfigurării unor noi poziții și granițe Revoluția video nu este o „invenție” mediatica și publicitară menită să crească vânzările unui anumit segment de producători le bunuri de consum Kafka spunea că a face cinema înseamnă implicit a p me ochiului o uniformă Succesul video-mărfurilor se leagă indubitabil de abilitatea cu care industria divertismentului mondial întreține apetcnțele noilor generații pentru video-distracție Dar acest succes nu ar fi fost posibil în absența unei disponibilități structural umane pe terenul căreia o asemenea industrie a ajuns să se maturizeze Este ochiul uman predispus la ceea ce s-ar putea numi „înrolare”? Care sunt atunci motivațiile profunde ale acestui clivaj și ce perspective se întrevăd pentru noua lume a imaginii care se naște sub ochii noștri? Din clipa în care omul s-a întâlnit cu conștiința propriei istorii, a devenit preocupat de ideea de sens Fără conștiința devenirii nu se naște nevoia de sens Trecutul impregnat cu spirit (sau cu animus -cum ar spune Jung) devine ocazional istorie în orizontul acestui fel de conștiință avea loc petrecerea prin lume a omului până în zilele noastre Lumea cuvântului este dominată, atât cât putem noi ști, de /ogarul cognitiv care acționează disociativ Din imperativele /ogorului cel mai culpabil ne apare azi analitica destructivă Există un puternic apetit compensativ pentru ierarhii pe care istoria omenirii ]-a făcut manifest, apelând constant la acel animus (intelect sau spirit) care rămâne propriu /ogarului patern Totuși epoca de care a început omul să se teamă (și de care ar dori să se despartă) are cele mai pure trăsături feminine (Nu pentru că Historia ți HyjZcrar fi termeni cu o mare proximitate fonetică, ci datorită principalelor lor caracteristici comune) Omenirea și-a petrecut această parte a istorie! sale cunoscute într-un orizont specific feminin dominat în mare parte de „etosul” asociativ Așa cum observa Jung, la femei „erosul" constituie o expresie a adevăratei lor naturi, in timp ce „logosul" lor reprezintă nu arareori, un incident regretabil Istoria omului este, până la un punct, o structură cu caracteristici tipic feminine Cum se explică atunci pretențiile ei de raționalitate ultimativă și de sens? Cantonarea omului în eterna „epocă a Evei” ar putea primi o explicație facilă conform căreia oricum istoria omenirii stăruie încă într-o prelungită copilărie Ce caută atunci în acest orizont frământările spirituale și tentația hermeneuticilor restaurative, care a avut diferite expresii până în zilele noastre? Poate că destinul omului stă totuși sub semnul androginiei ancestrale Miza fundamentală a eforturilor individuale, și de aici, a istoriei omenirii, poate că este (vrem să fie) „regăsirea” de sine omului A acelui om părăsit de neliniști existențiale căutate și îndoieli teatrale „Femeia- spune Jung- e compensată de un element masculin și de aceea inconștientul ei are, ca să zicem așa, însemne masculine” Epoca Evei s-a scurs sub semnul unui eros asociativ care rămâne miza ei esențială Nostalgia pozitivismului și a raționalității e doar efectul compensativ, expresia acelui animus care corespunde logosului patern, mereu dorit și niciodată cucerit Este limpede că istoria omenirii s-a configurat în interiorul unei funcții de relație ca un produs al crosului asociativ Ea este produsul unui denunț al rigidității limbajelor encratice (limbaje ale puterii) Imperativele siguranței de stat sunt efigii tacite care marchează mentalitățile Epoca Evei s-a consumat în orizontul istoric al unui erotism formal Istoria aparent romantică a modernității a fost mereu „sponsorizată” în ceea ce privește valorile și reperele sale, de canoanele exccpționalismului occidental La est de Viena acest eros e mai puțin dezvoltat și in orice caz demonetizat prin convertirea la nivel de clișeu inofensiv Logarul e r un izvor nesecat de platitudini Ca recipient arhetipal Jung, Cari Gustav , sufletului, vol l, Ed Anima, București, , p Jung, Cari Gustav, td suspiciuni față de imagine, doar pentru că s-au obișnuit să creadă că e mai simplu să convingi pe cineva să gândească într-un fel sau altul, decât să- determini să simtă într-un fel sau altul Eroare condamnabilă încă din vremurile lui Platon în mod cert cuvântul are rigori explicite (la vedere) El poate legitima orice discurs științific Dar nu poate legitima (decât speculativ) dreptul în numele căruia e primul in măsură să legitimeze Inocența imaginii este, pentru moment, mult mai ușor de apărat Cu toate acestea inocența (neagajarea idej&logic-politicâ a) imaginii rămâne o iluzie costisitoare a unui timp în care Adam și-a propus adulterin să-și părăsească definitiv partenera Cât de ispititoare mai poate fi Eva intr-o epocă în care Adam poate închiria pe săturate senzații tari și erotisme profesionale? Va ajunge Adam destul de înțelept pentiu a-și depăși vanitățile și a-și concedia instinctele maligne? Părăsit de ultimul dram de inspirație destinală, se va hotărî Adam să schimbe definitiv adevărul pe moneda calpă a frumuseții? Sunt numai câteva dintre întrebările a] căror răspuns se amână azi fără termene Imaginea accesează un real „voalat”, pătrunzând acolo unde dialectica se blochează Dar în lipsa unei terapeutici iconoclaste bine fundamentate, enorma producție de imagini poate submina prestigiul lumii omului Și dacă pentru moment omul nu se simte subminat și admite manipularea iconică la nivelul industriei divertismentului, ca pe o plăcere nevinovată, aceasta nu înseamnă in nici caz că pericolul nu există Chestiunea cunoaștem este structural o problemă de guvernare S-a câștigat la nivel intelectual o altă perspectivă Perspectivă „sponsorizată” și tocmai dc aceea expusă unor redutabile suspiciuni S-a încercat cu disperare o soluție pentru ieșirea din lanțul fatidic care leagă bogăția de putere, eficiență și adevăr Dacă jocurile esotericeale limbajelor științei sunt jocuri exclusiviste ale celor bogați, imaginea rebelii este ocazia disperată a celor cu șansa a doua de a avea dreptate Pentru cuvânt, performativitatea este totul Pentru imagine, capacitatea dc autode'erminare primează Ambele însă se dedau jocului gândirii ca putere Și cum expresia cotidiană a puterii e forța (de reprezentare, de impunere a canonului fundamental) ambele concretizează nevoia noastră insațiabilă dc recunoaștere de către ceilalți Există o coerență a pluralelor imaginarului pc can nu o poale reclama logica terțului exclus care sufocă cuvântul A vedea lumea în alb și negru este unul dintre proastele obiceiuri moștenite din epiіса I ■ Imaginea poate fi un construct amfibolic admisibil De regulă imaginea spune o poveste Care, spre deosebire de „marile mituri” (libertatea omului, emanciparea ființelor umane) care și-au pierdut credibilitatea, nu mai are pretenția unui universalism placid Povestea și mitul societății post-industriale nu au probleme de coerență deoarece ele schimbă fulgerător planul narativ și se salvează (uneori, e drept, în manieră derizorie) de la eșec Ce mai este azi războiul ? Avioanele americane nu distrug clădiri și oameni, ci numai ținte în rest, vorbim doar de pierderi colaterale De aceea se poate spune că războiul postmodem culminează cu întâlnirea dintre privirea cinică a vulturului american cu misterul din ochii meduzanți ai cobrei musulmane Auzim tot mai puțin, dar vedem mai mult Ernst Jtinger spunea că originea văzului ca simț activ și armă a adevărului se regăsește în metafizica lui Platon Piloții americani nu fac într-o misiune reală ceva foarte puțin diferit de jocul cu care se petrece pe simulator Camere video plasate în vârful rachetelor trimit imagini ale efectelor la nivelul țintei Moartea și dezastrul au formă de ciupercă sau evantai Dar moartea nu e mai puțin adevărată pentru că noi, oamenii civilizați, suntem azi mult mai departe de urletele din antecamerele morții și oameni însângerați Un bombardament care atinge integral toate țintele este, într-un anume sens, o operă de artă totală (Gesamtkunstwerk) Acesta este, în cele din urmă, modelul politic consacrat al Național-Socialismului Dacă opera de artă totală este cinematograful, atunci Sybcberg avea dreptate atunci când credea că „Hitlcreste cel mai mare regizor de film al tuturor timpurilor ” Și nu mai trebuie atunci să facem nici un fel dc efort de imaginație pentru că ceea ce oferă realul c chiar mai halucinant decât putem suporta Presupun că lumea postmodemă este, în mod paradoxal, violentă și cinică, tocmai din lipsă de imaginație Refuzăm să ne imaginăm unde duc acțiunile noastre pentru că, în fața conștiinței comode, putem plasa oricând alternative virtuale Nu mai auzim Suntem conectați colectiv la un soi de background protector care vorbește în surdină despre dreptul celui civilizat asupra celui barbar Nu am învățat nimic de la greci Ei sunt azi doar trecut remarcabil, în parte, și deoarece au socotit insolent mărturisind totodată în fața istoriei că „tot ceea ce nu e grec, era barbar” Am văzut iată, că între purificarea estetică și cea etnică nu e decât un pas Pe care istoria îl face degrabă, atunci când „sponsorii” perspectivei o cer Vezi Lyotard K Interesant de remarcat este aici faptul că video-clipul promoțional din muzică tinde tot mai frecvent să „povestească o imagine” mai curând decât să „spună o poveste” Chiar dacă -așa cum crede Frederic Jameson- producțiile TV și video reprezintă contestări ale hegemoniei contemporane a limbajului, se poate observa o anume nostalgic reverențioasă pentru cuvânîul-magic Imaginea își propune adesea să producă efectele narative, așa cum se întâmplă în clipurile, așa numit „romantice” Tema despărțirii, a regăsirii, a erotismului sunt mari povești Imaginea este în cazul acestui tip dc video-clip, un element de textualizare, un alfabet specializat care recompune declarativ o expresie comună tuturor oamenilor Spun, pe aceste temeiuri, că orice clivaj între logos și eikân se va petrece ca un proces lent și dificil, marcat mereu de o inerție specifică Omul renunță treptat la o perspectivă pe care, cu destulă greutate și-a definit-o pe parcursul unor lungi metamorfoze istorice Nu poate fi vorba deci de o „revoluție video” în sensul în care imaginea rămâne oricum asociată mental cu imaginarul (și nu atât cu imaginatul') Trăim deocamdată sub spectrul unor obișnuințe milenare: picturalul rămâne un fel de „poezie” despre realitate și nu o realitate de tăria și consistența celei conceptuale Pentru moment nu există riscul real al unei dispute ireconciliabile între imagine și cuvânt Pasiunea declarată a postmodernului pentru parodie rezervă deocamdată, pentru pictural, condiția de „desen animat” (mental) despre un set de realități semnificative Atât timp cât imaginea nu emite pretenții exagerate de semnificativ itate, ea nu amenință, în nici un fel, hegemonia cuvântului în orizontul contemporan al comunicării Bogăția de sensuri a imaginii rămâne în zarea epocii tehnice un soi de handicap (aristocratic, fără îndoială, dar un handicap) Iluzia certitudinii rămâne, în mod majoritar, specialitatea logos-u lui Amenințarea rămâne oricum înăuntrul cuvântului zace de o bună bucată de vreme propriul autodenunț Irevocabilă sentință: condamnare la continuă frângere între un sens redutabil și o semnificație fragilă Coaliția /ogosului cu raționalitatea discursivă este temeiul autosubminării continue Poeticul frânează punctual acest proces, dar nu poate împiedica efectiv Cf Dick Hebidige ’ V Kaplan desfășurarea lui Cuvântul pierde teren tocmai prin ceea ce pretinde că îi conferă autoritatea: imaginea este un fruct viclean al intențiilor de structurare cele mai exigente Dar viclenia aceasta este ea însăși, fără nici un dubiu, un reziduu al rațiunii „Cruciada iconofilă” este o inițiativă justificabilă rațional a unor înclinații inconștiente ale omului către originar Oamenii s-au săturat să descrie viața și au „condamnat” a priori cuvântul în clipa în care au decis că e totuși timpul să se bucure de ea Putem spera doar să nu împotmolim posmodernitatea la nivelul unui construct dibaci (inevitabil, ideologic, ca orice construct) menit să ofere noilor sclavi (imago-dependenți) o compensație pentru propriul deficit de imaginație Imago-vizualul este, în perspectivă hermeneutică, tolerant prin excelență Sau are un soi de autarhie manifestă doar într-un orizont privat, local (la nivelul ficărui individ) Imaginea protejează orgolii (adresându-se ем-lui individual) și simultan provoacă afinități elective (fiind deschisă tuturor) Lumea contemporană (posmodemâ sau contramodemă , nici nu mai contează) este cuprinsă de un elan stimabil dar adolescentin: vrem să expatriem intransigența noncontradicției care guvernează logos-u\, păstrând însă caracterul comod al adevărului tranșant pe care aceasta îl produce Cuvântul întemeiază, recurgând la bivalență, cea mai acută formă a terorii: teroarea sensului Cel mai dur exercițiu al terorii este, în opinia mea, privarea celuilalt de putința dc a avea dreptate, atunci când tu ai, întâmplător sau nu, dreptatea ta Este oare imoral să impui adevărul (cel care, în mod inevitabil, e adevărul tău)? Nu știu Dar de la falanga macedoneană la sprintenele F civilizația occidentală nu face decât variate lecții de logică cu păgânii Acest seminar însângerat este doar o altă formă de retorică a imaginii centrată pe tehnicile creștinești ale „îmbrăcării celor goi”, și ale „alinării suferinței” Evenimentele din II septembrie (căderea Gemenilor) sunt însă dovada peremptorie a eșecului oricărei exactități direcționale America își revizuiește la cerere, nu doar tehnologiile și strategiile militare, ci chiar principiile de bază ale politicii sale externe Poate că luptând „pragmatic" cu terorismul America va face rost pentru propriii cetățeni de o cotă lunară gratuită de petrol arab Dar nici o pace veritabilă nu poate fi „moșită” cu baioneta Sunt azi civilizații din a căror măreție mai străbate până la noi doar o umbră mai șubredă decât ziua de mâine a unui gladiator rănit Ele au avut Cf Peter Bcrger dreptate in fața neamurilor fără arme și în fața unei istorii care se scria pe diurnul dinspre și către imperiale satumalii Litere svelte precum viclenele curtezane acoperă ochii unor curioși de ocazie Dar nici măcar dreptatea zeilor nu e tară sfârșit Lumea modernă trăiește printr-un adevăr mărturisit de cuceritori Adevăr însângerat metodic de înțelepți intransigenți și înarmați până în dinți Adevăr care e, înainte de orice, produsul performativității Cerința de performativitate conduce inevitabil la una dintre formele acute ale terorii Exactitatea cu orice preț este produsul manifest al „gândirii tari’’ Iar intransigența cartezianismului se justifică istoric numai în ochii națiilor sătule Și noi europenii, continuăm să fim intoleranți civilizațional și istoric pentru că nu suntem încă in măsură să descifrăm exact înțelesul și deci, adevărul celebrei fraze a lui Heidegger: „Știința nu gândește ” ’ Vezi Giani Vaitimo EVOLUȚIE ȘI RECEPTARE ARTISTICĂ DIN PERSPECTIVA PSIHOLOGIEI COGNITIVE Lect univ drd Dana Fabini Catedra de Arte Textile și Ceramică, Universitatea de Artă și Design „Unii oameni cred că se trag din maimuțe,iar alții de la Dumnezeu; și atunci probabil că așa și este ” N Steinhardt, Jurnalul fericirii Au existat în decursul timpului diverse teorii, mai mult sau mai puțin argumentate științific, care au încercat să explice ființa umană, modul de a gândi și a reacționa al omului, relațiile lui cu mediul Aceste teorii au apărut și s-au dezvoltat organic din gradul de cunoaștere atins de societate și au reflectat de cele mai multe ori tendințele specifice de cercetare existente la un anumit nivel de civilizație Acest fapt nu este valabil însă numai în mod general, pentru anumite tipuri de societăți; el poate fi raportat și la individ, credințele sau teoriile pe care o persoană le afirmă reflectă gradul de cunoaștere și stadiul de emancipare culturală al persoanei respective Așa se explică de ce există în cadrul aceleiași societăți persoane cu convingeri total diferite despre originea omului sau comportamentul specific ființei umane; unii consideră omul o evoluție a maimuței și sunt adepții teoriilor darwiniste, unii consideră omul un regn aparte, de esență divină, și sunt adepții dogmelor religioase, unii ce cred că se trag din extratereștri care au colonizat pământul și sunt fanii ideilor science-fiction, unii care extind ființa umană la neant și sunt atrași de mitologiile orientale, unii convinși că femeia s-a născut din coasta bărbatului, conform modelelor patriarhale ș a m d , exemplele pot continua până la, dc ce nu, unii cugetători singulari care încearcă să se elibereze-de determinismul unei orientări sau a alteia Scopul acestui discurs nu este însă de a face un inventar al diferențelor de credințe și idei referitoare la geneza și comportamentul uman, ci de a sugera influențele celor mai recente teorii de acest tip în relație cu artele vizuale și experiența eștetică, mai ales în ce privește receptarea operei de artă Cum înțelegem arta? Desigur la fel de diferit și de multicolor cum înțelegem însăși viața și pe noi înșine Ca artist ș i, ca profesor de artă, am avut zilnic ocazia de a mă confrunta cu situații adesea absurde, paradoxale, sau în cel mai bun caz hilare, în încercările unui dialog pe teme artistice Nu din cauza părerilor divergente, ci a nivelelor intelectuale complet diferite de pe care se afirmau aceste păreri în interiorul aceleiași grupări, orientări artistice sau la același grad de pregătire profesională îmbarcată așadar pe o adevărată arcă a lui Noe, plutind pe apele nemărginite dar vizuale ale artelor, am încercat să țin direcția așa încât să găsesc un sens sau o coerență în ceea ce părea un amestec de graiuri și limbaje complet diferite de la ființe mai mult sau mai puțin cuvântătoare Nu mă refer aici la artiștii care singuri se exclud de la ființele cuvântătoare, considerându-se doar ființe ale văzului, ci la orice persoană care, de o manieră mai mult sau mai puțin articulată verbal, exprimă ceea ce gândește în fața operei de artă * * * Un mod de a înțelege cum gândesc oamenii este să fim atenți la ideile pe care ei le folosesc Să facem așadar „reverse engineering”, ca să folosesc un termen de acum consacrat în „forward engineering” cineva concepe un mecanism să facă ceva; în reverse engineering cineva iși explică ce a fost conceput să facă un mecanism Reverse engineering este de exemplu ceea ce face firma Philips când un nou produs de la firma Sony apare pe piață, și viceversa; cumpără produsul, îl duce în laborator, îl desface în amănunt și înecarea să imagineze pentru ce este concepută fiecare parte componentă și cum sunt combinate elementele între ele ca să funcționeze mecanismul Acest sistem dc a gândi de tipul reverse engineering s-a dezvoltat fabulos după revoluția tehnică din anii ’ și a condus la teorii noi care reflectă nivelul dc ilizație atins în momentul de față în domenii culturale distincte Pentru a pricepe inai bine cum își găsesc aceste teorii aplicația în scena artistică și a fenomenului receptării operei de artă, se cuvine o scurtă prezentare a lor, cu precădere a celor din psihologie, ca știință care se preocupă de descifrarea psihicului uman ♦ * * Numai recent în ultimii ani, provocarea lansată de Darwin a fost în mod profund luată în serios prin antropologul John Tooby și psihologul Leda Cosmides, care au lansat un nou curent de opinie, denumit psihologie evoluționistă Această inițiativă reunește două revoluții științifice Una este revoluția cognitivă din anii , care explică mecanica gândirii și a emoțiilor în termeni de informație și procesare de informație Alta este revoluția în biologia evoluționistă din anii , care explică structura adaptativă complexă a ființelor vii în termenii selecției naturale și a tendinței de conservare a speciei Științele cognitive ne ajută să înțelegem cum este posibilă gândirea și ce fel de gândire avem Biologia evoluționistă ne ajută să înțelegem de ce avem tipul de gândire pe care îl avem Mintea umană funcționează ca un set de module, dar aceste module nu sunt încapsulate sau circumscrise pe suprafața cteierului; gândirea umană este un sistem de procesare de informație, dar aceasta nu înseamnă că funcționează ca un computer Organizarea modulelor noastre mentale vine din programul nostru genetic dar nu există gene speciale pentru fiecare caracter, iar procesul de învățare este cel puțin la fel de important când obișnuim să gândim Mintea umană este o adaptare concepută prin selecție naturală dar asta nu înseamnă că orice gândim, simțim și facem, este adaptativ biologic Poate că ne tragem din maimuță, dar nu avem aceeași minte ca maimuțele, chiar dacă unii din noi nu par foarte evoluați în comparație cu ele Sau poate că ne tragem de la Dumnezeu, dar asta nu înseamnă că avem aceeași „minte” ca El, chiar dacă unora dintre noi le place asemănarea Când spun minte, nu mă refer la creier, ci la ceea ce creierul face, și nici măcar la orice face el, ca de exemplu metabolizarea grăsimilor sau trasul ciorapilor Steven Pinker, cunoscut psiholog, remarcă pentru a sugera specificitatea acțiunii creierului, că anii au fost numiți „decada creierului”, dar că nu va exista niciodată o „decadă a pancreasului”de exemplu Specificitatea acțiunilor creierului constă în procesarea informației în mod algoritmic Această perspectivă, exprimată inai întâi de matematicianul Alain Turing, de informaticiemi Alan Newell, Herbert Simen și Marvin Minsky, de filosofii Hilary Putnam și Jerry Fodor, se numește în prezent teoria algoritmică a inteligenței, „the computațional theory of mind”, și este una din marile idei în istoria culturii Există milioane de specii pe pământ, fiecare cu un set diferit de programe cognitive; chiar dacă, la nivel celular, activitatea neuronală este un proces uniform, același țesut neuronal elementar fiind suportul tuturor programelor cognitive, cunoștințele despre proprietățile neuronilor, neurotransmițătorilor și dezvoltarea celulară nu pot să spună pe care din aceste milioane de programe îl conține mintea umană Ceea ce contează este aranjamentul neuronilor, felul în care creierul prelucrează informația sau suplinește lipsa de informație Așa cum remarcă același Steven Pinker, comparația cu computerul nu este adecvată din mai multe motive: computerele sunt seriale și fac un singur lucru odată, creierele sunt paralele și fac milioane de lucruri odată; computerele sunt rapide, creierele sunt lente, computerele au un număr limitat de conexiuni, creierele au trilioane, computerele sunt asamblate după o schemă, creierele trebuie să se asambleze singure Mai potrivită ar fi poate comparația cu cărțile: toate cărțile sunt, fizic vorbind, doar combinații diferite ale acelorași aproximativ de caractere, dar conținutul lor de o diversitate uluitoare, constă în tiparul, aranjamentul sau articularea acestor caractere și se afirmă coerent numai când cartea este citită în mod similar, conținutul activității creierului zace în tipare de conexiuni și tipare de activitate care pot declanșa programe cognitive foarte diferite și a căror coerență devine evidentă abia când programul funcționează Biologii au înlocuit de mult conceptul unei protoplasme atotputernice cu conceptul unor mecanisme specializate funcțional; chiar dacă nu putem stabili exact limitele pentru componentele minții umane, este clar că ea nu este un soi de plasmă miraculoasă ci are o structură eterogenă, compusă din multe părți diferit specializate, pentru că trebuie să rezolve tipuri de probleme diferit specializate Frumusețea constă in flexibilitatea și disponibilitatea acestor procese de a-și adapta nevoile la situații reale Numai zânele și îngerii sunt ființe care pot rezolva toate problemele printr-o privire La noi muritorii, fiecare din modulele noastre mentale își rezolvă problemele sale „de nerezolvat’’ prin salturi progresive, prin încercări indispensabile dc învățare și prin tatonări de credință despre cum funcționează lumea Aceste salturi evolutive conduc la răspunsuri mai inteligente, la articulări superioare, la programe mentale complexe Iată de ce, pe lângă moștenirea genetică, învățarea este un proces cu rol esențial în evoluție * * * Ceea ce învățăm are sens sau valabilitate dacă se conexează într-un fel la ceea ce este semnificativ pentru ființele umane Or, dintre toate modalitățile culturii, arta vorbește întotdeauna despre lucruri care ne par cunoscute, atinge zonele familiarului învățarea care, cum spuneam, implică modificări în organizarea și perceperea eului, are o notă distinctivă în artă pentru că modalitățile de valorizare pe care arta le presupune, nu generează nici un fel de obligativitate din partea receptorului Chiar dacă prezintă modele, arta nu propune nimănui să le urmeze, ci doar să reflecteze la ele în contemplația operei de artă există aspecte interesante tocmai prin contradicțiile pe care le conține Pe de o parte, subiectul învață lucruri valabile pentru propria viață tară să fie afectat printr-o experiență directă; el poate contempla imensul, înfricoșătorul, tragicul, fiind în același timp la adăpost de ele, poate contempla nașterea fără să trebuiască să nască, nedumerirea fără să fie sub presiunea stupidității personale, angoasa fără să trăiască propria incapacitate de a o depăși Pe de altă parte însă, încercând să descifreze ce anume comunică opera de artă, receptorul mizează pe resursele lui cele mai intime, pe credințe și cunoștințe personale de la care poate evolua, se poate maturiza în sensul individuației, pentru că arta facilitează această acțiune Fiind angajat în descifrare, receptorul face exact o activitate de reverse engineering Privește produsul artistic, analizează părțile lui componente și încearcă să-și explice cum a fost conceput pentru a comunica ceea ce este Răspunsurile pe care el le oferă sunt mai mult sau mai puțin complexe în funcție de cât de performante sunt programele sale de procesare; interesant este că uneori aceste răspunsuri nu se suprapun deloc intenției artistului Reacționând în fața operei de artă, oamenii scot la iveală experiența personală, obișnuința exercițiului meditației, cunoștințele acumulate prin învățare, apetența pentru dialog, curiozitatea și adaptabilitatea, propriul nivel de gândire, stadiul personal dc evoluție Preocupându-se implicat de problematizarea acestui stadiu, ci au toate șansele să progreseze, să evolueze Studii de psihologia artei, influențate dc perspectiva teoriilor cognitiv- ■■ 'J tt tr n- > ■ -ЙГ I >|:| I'/ | îi f : cunoaște ШСЙ к rt : n>j - fe> >in> 'г: o sistematizare -ri-ii’ -nn i i ■ ■ i i Mi* ' , )‘Д ) care analizează câteva n' odsi’i Ф ■ -n " и- i iutin i iu netă, pornind dc la ‘ ■>' :ri ,n';k- â i hi ui , , Ы ь-uf iu ' ;u acclcia ' n opere dc t>eâ [■>'?■ ■■ ■ li ' ■ • ■■■■ !■ 'puii I despre I CCS Ce O -чя ăric•• ■:*!■ : : л a t ai trebui să întrunească, ;wr •• ■!r ir> ■ t i ,'i |>u , i felul in care ci OfKCCf / j i , - :іг ,=• Нг/i !■ > , '■ >: lor ; Iг părtă în prezent ?St r ;l ч ,| ipi •, |p lirici dc dc ПіЬгісІ i: pe v ■’ ■ if > г ■ и' i ' i|ir ( , 'fi'ii i vc iar pe orizontală de patru terne plastice, pe >■ ir- ,a ii (•: a ța (e i’freziui șut cint ■іцЬц’/ ' ' b hfpi ■ ••' ci tehnicii de lucru s-a lolosrtș’i ini • m ■ ■■■ • ip i iiii>'i’ -I iiidct iiii dc valoare - ce coinutucâ imae tnea, t ui> i > ul ii mental asupra individului șt a socictâ|ii, ce •iducc nou im ■ i , • • ■ pi • ■ • • ic -tri lii ni it' inii o anumita măsuța la Іи ’! аге I tapa i ■ i a i i;i;>i pi i|m prun,, (;,i ,t ins uniat cu X X ternii cea mai importanta pentru fiecare din etape Se poate spune astfel că la nivelul IU de exemplu expresia este predominantă în receptare, celelalte teme sunt subordonate ei și înțelese deci in termen; ai expresivității Cele cinci etape cognitive sunt etape de conceptualizare ale receptării artistice, programe de procesare fiecare reprezintă un tipar sau o structura a cunoștințelor , a descrie o etapă nu presupune a descrie o persoană ci un set de idei relaționale logic sau intuitiv de mintea umană Etapele sunt deci mijloace analitice, pattern-uri de conexiuni și acțiune algoritmice, ele se succed intr-o gradație firească de la simplu spre complex, astfel încât ultima integrează materialul cognitiv al celor precedente, dar ele nu sunt strâns corelate unor vârste specifice, deși până la un punct și în anumite circumstanțe există corespondențe dc acest gen Llc reprezintă mai degrabă o succesiune evolutivă a abstracțiilor (conceptelor) care sunt folosite pentru a înțelege ce spun oamenii în fața operei de artă Caracteristicile fiecărei etape sunt: - etapa întâi: o plăcere intuitivă relaționatâ la aproape toate operele ; o puternică atracție pentru culoare, un răspuns nediferențiat în privința subiectului (nu contează ce reprezintă, este doar un stimul pentru o experiență plăcută); o conștiință minimă sau nulă a unui punct de vedere diferit de cei personal; nu există distincții referitor Ia relevanța imaginii, problematica ei sau modul de realizare, a-ți place o imagine este același lucru cu a o judeca ; c un nivel cognitiv care caracterizează mai inull copiii între și ani, dar îl putem întâlni și la indivizi adulți care și-au păstrat „prospețimea” - etapa a doua : este organizată în jurul ideii de reprezentare ; scopul principal al imaginii este să reprezinte ceva din realitatea materială (imaginile nonfigurative nu au înțeles), o imagine este bună dacă subiectul este atractiv și reprezentarea este realistă (de ex un Renoir poate fi judecat bun pentru că pictura lui reprezintă un câine și câinii sunt drăguți, sau un Monet e valoros pentru că reprezintă o biserică și bisericile sunt un lucru bun) ; emoția e ceva exterior, reprezentat printr-un zâmbet sau un gest ; apare însă conștiința că poate exista și un punct dc vedere diferit de cel personal; e un nivel foarte răspândit - etapa a treia : o imagine e valoroasă dacă e expresivă, scopul ei este să exprime experiența subiectivă a cuiva subiectul reprezentat devine secundar, criteriul cel mai important rămâne calitatea experienței subiective; e un nivel cognitiv superior pentru că psihologic presupune conștiința S interiorității experienței celorlalți (sentimentele sau gândurile suscitate de imagine pot aparține numai autorului, numai privitorului sau pot să coincidă), imaginea poate fi considerată urâtă dar stârnește o puternica empatie emoțională; un nivel frecvent întâlnit la sensibili care își sublimează trăirile - etapa a patra ; consideră semnificația imaginii din punct de vedere social mai degrabă decât individual ; o plasează într-o tradiție, într-un moment cultural istoric, o judecă in termeni de stil și relații stilistice (tehnica c relațională ia subiect, culoare, formă, spațiu, textură), folosește critica de ■' artă ca un ghid în percepție și consideră judecata estetică capabilă de obiectivitate: este un nivel superior celor precedente pentru că are perspectiva tradiției percepută ca un întreg, găsește semnificație în mijloacele de lucru și contextul cultural istoric în care s-a realizat opera ; este un nivel întâlnit de obicei la cei care au studii profesionale de specialitate, dar nu numai la ei și nu neapărat la toți dintre ei, - etapa a cincea : judecățile reflectă un nivel individual și unul social, consideră că valorile și conceptele cu care tradiția construiește înțelesuri artistice se schimbă odată cu dezvoltarea istorică și trebuie să se potrivească circumstanțelor contemporane: vede un sens clar în nevoia de dialog, înțelege stilul nu ca o categorie prestabilită ci ca o grupare creată pentru un anumit scop ; valoarea imaginii nu mai e considerară ca un adevăr tradițional ci demonstrează o afirmare personală a unui individ relațional la ceilalți, arta e apreciată ca un mod de a ridica întrebări mai mult decât de a transmite adevăruri ; e un nivel superior pentru că presupune transcederea punctului de vedere cultural, pune întrebări asupra punctelor de vedere prestabilite cultural și consideră individul capabil sa răspundă la ele ; este un nivel mai rar întâlnit, presupune instrucție dar și autonomie de gândire La această sistematizare se consideră nivelul unu și doi ca preconvenționale în receptarea artei, nivelul trei și patru ca nivele convenționale, iar cinci ca postconvențional, * * * Cu toate câ produsul artistic și receptarea lui presupun implicit o explorare a sinelui și a naturii umane, se acordă mult mai puțină atenție problematicii estetice decât celei științifice sau morale în conversație, în ziare și reviste, discuțiile despre artă suni adesea cotate ca fiind mai puțin serioase, au un rol marginal in societate, iar acest lucru se reflectă și în sistemul educațional Arta nu este insă o serie dc obiecte „drăguțe", ea este capabilă dc interpretări și poate să exprime aspecte de care creatorul însuși nu este neapărat conștient, asemeni oricărei alte acțiuni umane, dar într-un mod special pentru că nu este constrânsă de nevoi practice Semnificația ei nu este o viziune particulară, nici o esență eternă independentă de societate, este dimpotrivă ceva public, la care putem fi mai mult sau mai puțin perceptivi Un aspect important dar care adesea este lăsat deoparte, mai ales de cei care nu au o educație artistică formată cu metodă, ține de relația între opera de artă și spiritul timpului Nu trebuie ca cineva să aibă multe cunoștințe de istoria artei pentru « observa cu câtă fidelitate arta reflectă spiritul timpului Din comuna primitivă și până în ziua de azi, reprezentările artistice s-au succedat concomitent cu reprezentările sociale într-o logică organică ; descoperirile științifice sau morale ale societății au fost însoțite de subiecte si tehnici noi în artă Mutațiile din cultură au nevoie însă de timp pentru a se instala în receptare, nu numai la nivelul indivizilor sau al societății ci și în instituțiile de profil De exemplu, învățământul românesc de artă a rămas încă în mare măsură tributar unor judecăți de valoare conforme primei jumătăți a sec XX, undeva între impresionism, expresionism și constructivism Nu intenționez neapărat o critică prin exemplul pc care l-am dat, mai ales că România, asemeni multor țări din Europa de est, a fost ani de zile izolată și lipsită de informație din motive politice ; ceea ce doresc să susțin este relația oglindă între artă și spiritul timpului și necesitatea unei raportări conștiente, obiective față de această relație, dincolo de judecățile personale de gust Absența unei astfel de raportări poate duce la situații distorsionate, involuntar comice sau penibile Să considerăm ceasul de mână metaforă pentru relația artă-timp : un sălbatic care nu știe ce semnifică poate să se sperie de el și să îl distrugă, în timp ce un altul, la tei de sălbatic dar mai dornic de cuceriri poate să își pună câte ceasuri pe fiecare mână ca trofeu dc război, ignorând de asemenea funcția obiectului și semnificația lui Retrograd sau progresist devine cineva abia în contextul unei raportări conștiente Să nu ne placă să purtăm un ceas de mână e o alegere subiectivă pentru fiecare din noi, dar nu înseamnă a anulează existența o semnificația și utilitatea obiectului la nivelul instituțiilor sau al societății în ansamblu Se face adesea retorica esenței eterne a artei, uitându-se că de fapt doar kitsch-ul e un stil permanent Mai rapid sau mai lent, societatea acceptă noile modele își modifică conceptele și evoluează : percepția se dezvoltă intelectual și emoțional, iar progresele ei permit modificări în receptarea fenomenului artistic Nu ar trebui să mire sau să indigneze pc nimeni formele pe care arta le îmbracă azi ; ele folosesc tehnicile nou apărute, lărgesc scena artistică și o diversifică conceptual Cei care însă, chiar printre artiști, sunt niște nostalgici ai breslelor de meseriași, au desigur libertatea propriei opțiuni, dar nu pot opri cursul evenimentelor la o perioadă istoric-culturalâcare să Ic justifice opțiunea personală Context și schemă cognitivă Arta este întotdeauna văzută în context Pentru unele persoane contextul este locația artei (muzeul sau galeria) și compania cuiva (soacra sau prietenul) cu care vede opera de artă Pentru psihologii cognitiviști, contextul include două trăsături esențiale care intcracționează între ele: compoziția fizică a câmpului vizual și istoria subiectivă a privitorului Percepția vizuală elementară este fixată prin structuri fiziologice care sunt asemănătoare ia toți membrii speciei Legile fizice și fiziologice nu sunt însă cele care determină lectura finală a unei imagini, ele acționează automat, mai degrabă impresiile noastre subiective despre lume se proiectează pe aceste legi și influențează modul în care percepem imaginea Contextul, în acest sens, nu este numai locația artei și persoana cu care privim, ci este nivelul de cunoștințe personale pe care le posedăm când privim Fiecare din noi își apropie opera de artă dintr-o perspectivă semnificativ diferită din cauza istoriei personale unice și a experiențelor sale personale Cunoștințele, așa cum am afirmat deja, nu sunt aranjate la întâmplare în creier ci organizate sistematic pe teme sau scheme care reprezintă structuri de înțelegere a artei la fel de importante ca structurile percepției vizuale Jocul interactiv între reprezentările cognitive interioare și cele fizice exterioare ale realității constituie o problemă fascinantă în psihologia cognitivă, arta, știință și filozofie Fig Pentru mulți oameni, când privesc figura alăturată (fig ), triunghiurile pa orientate spre dreapta la prima vedere Dacă ne uităm însă cu mai irtltă atenție, ele se pot citi și ca fiind orientate spre stânga-sus sau spre ii'iiga-jos Uimitoarea mobilitate cu care putem schimba direcția lor e datorată ipotezelor diferite despre direcție, ipoteze care sunt atât de puternice încât brusc, tot grupul de triunghiuri pare să zboare într-o anumintă direcție In mod similar, când procesăm alte tipuri de imagini mai complexe facem □cest lucru ținând cont de contextul lor și de experiențele noastre de familiarizare cu obiectele, dobândite în cursul vieții Sistemul senzorial uman este în mod constant stimulat dc o enormă cantitate de informații din care unele sunt importante, altele obișnuite, iar altele Iară o semnificație deosebită Dacă am procesa toți stimulii în mod egal, nu ar fi numai o vastă alocare de energie dar probabil că ar depăși limitele sistemului nostru de procesare, atenția vizuală, după cum se știe, având o capacitate limitată de prelucrare a stin ulilor în încercarea însă de a face coerentă lumea în care trăim, informația vizuală trebuie să fie procesată de creier rapid și cu acuratețe Mintea umană e într-adevăr remarcabilă in aceste performanțe și utilizează diferite pattem-uri de recunoaștere stocate în enciclopedia de cunoștințe a creierului (memoria de lungă durată) care oferă explicații despre ce înseamnă figurile în context Sistemele mnezice ale omului conțin formații de structuri abstracte cognitive numite „scheme" (Stephan Gardner) sau „schematta" (Robert Solso) Aceste scheme se dobândesc din interacțiile noastre anterioare cu mediul ca rezultat al anumitor tipuri de informații care au fost organizate în moduri specifice Când privim o lucrare de artă, de asemenea activăm diferite scheme care presupun anumite reprezentări și juxtapuneri La o lucrare de Monet de exemplu, aproape instantaneu activăm schema „impresionism”, la o lucrare de Andy Warhol, schema „pop art” sau la un Rubens, schema „baroc" Desigur acest lucru se întâmplă în cazul în care există cunoștințe organizate despre artă, altfel acționează scheme simple de recunoaștere doar a obiectelor sau a contextului lor (așa cum am arătat deja în sistematizarea anterioară a modurilor de receptare din artă) In orice situație însă, activarea schemattei, la rândul ei ne permite să facem inferențe despre artă și să construim o interpretare și înțelegere mai largă a ei Anumite principii studiate în experimente psihologice ne pot ajuta să înțelegem mai bine procesarea informației artistice Evidența modului în care suntem influențați de o schemă a percepției și a memoriei este prezentată într-un experiment de Brewer și Treyens ( ) Subiecții sunt conduși într-un birou de școală, lăsați să aștepte acolo de secunde și apoi duși într-o încăpere de testare unde sunt rugați să scrie ce au văzut mai devreme Ipoteza este că atunci când au fost conduși în birou, ci au activat mental instantaneu schema „birou de școală” Dacă este corectă ipoteza, atunci ne așteptăm ca subiecții să aducă din memorie obiectele convenționale compatibile cu această schemă Mai mult, e posibil ca ei să inventeze obiecte care sunt în grad înalt compatibile cu această schemă dar care nu au fost prezente în biroul în care ei au așteptat Ipoteza a fost confirmată de rezultatele obținute de Brewer și Treyens Aproape toți subiecții au adus în memorie un birou, un scaun și pereți Numai câțiva și-au amintit că exista un afișier sau un craniu Dar cel mai interesant, aproape o treime din subiecți au scris că erau cărți care de fapt nu erau Aparent, schema „birou de școală” a fost destul de puternică pentru a desemna obiecte compatibile, a diminua desemnarea unor obiecte incompatibile și a fabrica obiecte inexistente în realitate dar compatibile cu ca Mulți dintre subiecții din experiența lui Brewer și Treyens au văzut lucruri asemănătoare, dar ei au văzut și lucruri diferite în funcție de structura lor intelectuală Deja în William James, unul din fondatorii psihologiei americane, a evidențiat importanța diferențelor individuale în percepție și memorie „Să punem patru oameni să facă turul Europei, a spus el Unul se va întoarce acasă cu impresii pitorești despre costume și culori, parcuri, priveliști și lucrări de arhitectură, pictură sau sculptură Pentru altul, toate acestea vor fi inexistente; distanțele și prețurile, populația, circulația sau date statistice le vor lua locul Un al treilea va face o relatare bogată a teatrelor, restaurantelor și a petrecerilor publice, în timp ce un al patrulea probabil că nu va reține decât câteva nume de locuri prin care a trecut Pentru că fiecare din cei patru oameni poartă o structură mentală unică a importanței Incurilor, fiecare vede și înregistrează impresii diferite ” Psihologii cognitiviști moderni au conceptualizat modul în care oamenii își organizează impresiile despre lume în interiorul (cu ajutorul) unei teorii a schemattei In experiența noastră vastă cu obiectele și ideile lumii, ne formăm impresii generalizate sau idealizăm forme destul de asemănător cu teoria platonică a formelor proiectate într-un experiment realizat de Anderson și Pichert ( ) s-a demonstrat că este posibil să se creeze chiar un tip de schemă de personalitate care influențează percepția în acest experiment, ii s-a cerul subiecților să-și asume un anumit rol: unii erau rugați să-și asume rolul că sunt hoți, iar alții că sunt cumpărători de case în fiecare caz s-a activat imitativ o întreagă structură de personalitate Celor două grupuri li s-a citit o scurtă descriere despre casa unei familii; descrierea includea tot felul de detalii despre aranjamentul și bunurile casei (argintăria, șemineul, pardoseala, numărul de încăperi, acoperișul, colecția de monezi, televizorul, biblioteca etc ) Apoi grupurile au fost testate să spună ce își amintesc din descriere Conform prcdicției „hoții” și-au amintit date referitoare la bunurile care pot fi furate, iar „cumpărătorii” date relaționale la calitatea casei în acest caz, „contextul” personal a influențat percepția și memoria Vedem arta tot așa printr-un filtru creat de schema noastră personală exact ca și „hoții” care își amintesc lucrurile de care sunt interesați Fiecare persoană și-a format o personalitate care c definită prin atitudini despre cum ar trebui să fie lumea Ce se întâmplă însă dacă vedem lucruri care nu coincid cu așteptările noastre despre cum ar trebui să fie ele? De generații, artiștii au știut intuitiv că oamenii fac experiența unei derute i psihologice atunci când ochii lor văd lucruri incompatibile cu ipotezele lor despre cum este (alcătuită) lumea Unit artiști moderni sau pop ne-au șocat cu imaginile lor agresive, adesea scatologice (de exemplu o fotografie care arată un om urinând în gura altui om) în timp ce aceste lucrări sunt disonante numai pentru că sunt ostentativ ofensive, altele necesită o interpretare mai profundă care să rezolve sensul disonanței lor „Disonanța vizuală este definită ca o stare de tensiune psihologică cauzată de conflictul între ceea ce se așteaptă să vadă cineva și ceea ce vede efectiv Conceptul este relațional la un fenomen cunoscut în psihologia socială drept disonanță cognitivă care are Ioc când percepem o discrepanță între atitudinile noastre și comportamentul nostru ” (Solso p ) Ochii noștri văd lumea artei cu o mie de așteptări bazate pe personalitatea noastră și pe structura noastră cognitivă (sistemul de cunoștințe) Uneori aceste așteptări sunt împlinite, alteori nu în cazul neîmplinirilor, privitorul e nevoit să rezolve tensiunea care se instalează sau sa abandoneze imaginea și să ia alta în considerare „O parte importantă a motivației umane constă în reducerea disonanței prin faptul că oamenii în mod normal încearcă să evite starea de tensiune psihologică care este solicitantă ” (Solso, pag ) Tehnica de a produce forme vizuale incompatibile cu realitatea este larg practicată în arta modernă și postmodernă care urmărește să capteze atenția și să dezvolte efortul intelectual punându-ne în situația de a reconcilia așteptările noastre cu ceea ce vedem Unii din noi aleg să rezolve conflictul printr-o simplă reacție de tipul „nu cred ce am văzut”( „nu îmi place ce am văzut”), în timp ce cei mai mulți încearcă să rezolve disonanța apelând la mijloace cognitive După Solso (p ) „simt trei modalități elementare folosite pentru a reduce disonanța vizuală: ( ) reducerea importanței unuia dintre elementele disonante, ( ) rcinterpretarea unuia sau a ambelor elemente, ( ) schimbarea unuia dintre elementele disonante” Să considerăm pictura lui Rene Magritte ( - ) „A nu se reproduce” (fig ) Reprezintă un om văzut din spate care privește într-o oglindă aflată în fața lui dai oglinda înfățișează tot spatele iui Când privim această pictură este limpede că imaginea reflectată de oglindă contravine schemei noastre mentale uzată pe experiența acumulată din mediu Cum se reacționează in I ia acestei disonanțe conform celor trei modalități descrise de Solso? Fig : Rene Magritte: A nu se reproduce „Pictura nu este importantă ” în acest tip de atitudine, disonanța vizuală este redusă prin negarea importanței unuia din elemente Este o soluție simplă, pictura să fie considerată o frivolitate și să nu ne ocupăm de ea Altcineva, conform unei atitudini mai intelectuale, poate însă să nege legile imaginilor reflectate sau să inventeze noi legi; să creadă de exemplu că Magritte a născocit cu adevărat o oglindă minunată care reflectă partea din spate a obiectelor „Pictura înseamnă mai mult decât ce apare în imagine ” în acest caz, receptorul privește dincolo de reprezentarea fizică a picturii Astfel de interpretări pot să conducă la ipoteze despre înțelesul simbolic și specific personal; de exemplu că figura din pictură (sau toată umanitatea) este atât de negativă încât imaginea sa frontală nu poate fi nici măcar reflectată Pot să fie dezvoltate gânduri profunde despre natura nihilistă a omului „Pictura ar fi mai consecventă cu impresia mea despre lume dacă ar reflecta imaginea din față a persoanei ” în acest caz, o persoană activă ar putea să repicteze tabloul cu imaginea frontală (Sau altul ar putea să se debaraseze de „schema imaginii reflectate” și să considere de acum încolo că oglinzile reflectă spatele a ceea ce se află în fața lor ) Multe din operele de artă au fost creatc tocmai cu scopul de a genera în privitor o formă de tensiune creativă care are nevoie să fie tezolvată Intenția este de a motiva gândirea privitorului să găsească un mesaj mai profund în artă Deși aceste forme artistice not să nu fie la fel de confortabile ca privirea unei naturi statice reai’st-naiuralist pietate, ele cer participarea activă a privitorului în construcția „realității'" Am vorbit deja pe scut i într-una din paginile anterioare despre relația între artă și spiritul timpului; despre fidelitatea cu care arta participă la schimbările survenite în cultură șt despre raportarea indivizilor sau societății în ansamblu la noile concepte și atitudini vehiculate în contextul social al diferitelor etape culturale Merită însă a insista asupra acestui aspect iar pentru a deveni mai limpede ce complexitate de unghiuri de abordare și reacții presupune, să luăm ca exemplu Mona Lisa (fig ), celebrul tablou al lui Leonardo da Vinci ( - ) Fig : Leonardo da Vinci: La Gioconda zXrtistu! а pictat acest tablou în fimp ce lucra la „Bătălia de la Anghiari” ( - ) Tehnica delicată a sfumato-ului pe care o dezvoltase deja în „Fecioara cu stânca” atinge aici perfecțiunea și parc contemporanilor lui aproape un miracol de execuție Formele sunt construite din straturi de glazuri atât de fine încât întreaga pictură pare să strălucească de o lumină blândă care vine din interiorul ei Toate aceste date se bazează pe legi fizice optice și sunt în mod similar accesibile oricărei persoane care privește pictura Dar ceea ce face faima portretului nu derivă din subtilitatea execuției, care între timp nu mai constituie neapărat o performanță tehnică, ci mai degrabă din fascinația psihologică a zâmbetului personajului De ce dintre toate fețele zâmbitoare care au fost pictate vreodată tocmai aceasta, emblematic, este denumită ca „misterioasă” Probabil pentru că pictura ca portret nu sc potrivește chiar exact așteptărilor noastre și creează și acum disonanțe psihologice la fel cum a (acut la timpul când a fost realizată înțelesul sau valoarea semantică a lucrării devine subiectul unor interpretări individuale diferite Aceste interpretări nu sunt numai expresie a percepției vizuale și structurii cognitive individuale, ci într-o anumită măsură și a mentalității sociale contemporane individului care face interpretările, mai ales în cazul în care aceste interpretări, așa cum vom vedea, devin ele însele opere de artă Fig : Liliian Schwartz: Momi Leo Х Când privim zâmbetul eniim am ai Mona Lisei nu e sigur că îl percepem în același fel cu privitorul ik - rea la fel de indescifrabilă ca hieroglifele egiptene, ca relativ comună Un astfel de neinițiat care își •• ’e urse de energie, entuziasm, curiozitate, interes per tn i | ’ muzeu de artă contemporană sau într-o galerie de artă e:- frecvent con fim dat cu o varietate artistică ce-i poate lăsa ușor perplex n ■ -;să di mulți critici de artă Și astfel, in mod ironic, in timp c ■ a a cont rmporană exercită azi o fascinație crescândă asupra unii’ ?u'v i • e mai numeros, interesul pentru o astfel de artă depășește c‘ ■■ > ,-gerea i Arta contemporană este cu adevărat greu de inț - ' tu; isesc : i specialiștii) și poate tocmai de aceea ea arc nev n vocrbular specializat care să fie totuși la îndemâna publicului к •’ arcă să se inițieze într-un astfel de domeniu, pe care-l privm uneori ca pe „fructul oprit” Mișcările, or 'c sau ‘ inicile artistice din anii’ până astăzi sunt extrem d : dac ai fi să raportăm numărul lor la întreaga istorie a i к Unele dintre ele au avut sau au o viață Cf Robert Atkins C ,:i inporary Ideas, Movements and Buzzwords , Abbevillc l’n- ' ' 'ic- iious NZ p mai lungă, manifestându-se și după anii , altele existând doar pentru câțiva ani Termenul cel mai vehiculat în ultimul timp pentru diversele manifestări ale culturii contemporane este cel de „postmodemism” Acesta a apărut tipărit probabil pentru prima dată în End of Sociology (Sfârșitul sociologiei) a lui Daniel Bell ( ) Zece ani mai târziu este folosit in arhitectură de Charles Jencks pentru a invoca stilul Judson, numit astfel după Judson Memorial Church din Greenwich Village și cunoscut și ca stilul „vernacular”; însă doar pe la sfârșitul anilor a început să fie utilizat în mod frecvent de către criticii de artă Definiția sa era atât de largă și de vagă, încât termenul de „postmodemism" era înțeles ca „după modernism" și ca „antimodemism” Mulți teoreticieni consideră trecerea de la modernism la postmodemism drept o turnură epocală, o schimbare esențială a conștiințelor, o tranziție ce corespunde extraordinarelor mutații în ordinea economică și socială contemporană Parametrii acestor mutații vizează întâi de toate controlul sistemelor infonnaționale și al mass media de către corporațiile multinaționale, lucru care face ca granițele dintre națiuni să fie tot mai permeabile, de vreme ce informația poate fi accesată instantaneu din orice colț al lumii, evident, cu tehnologia necesară, ceea ce dă posibilitatea celor interesați de cele mai variate subiecte să se afle „în miezul lucrurilor” în al doilea rând, capitalismul postmodern - sau postindustrial - a reușit să promoveze cu mult succes o viziune a consumatorului, ori ceea ce se numește „societatea de consum” Aceasta s-a extins cu o uluitoare repeziciune de la vest ia est, nemaiținând cont dc fostele granițe impuse după al Doilea Război Mondial în al treilea rând, începând cu anii , asistăm la o revoltă ecologică, semnalând pierderea încrederii în progresul tehnologic al epocii moderne și dualismul acestui progres - respectiv efectele sale nocive asupra mediului; aceasta este o caracteristică esențială a postmodemismului în sfârșit, așa cum cultura modernă fusese propulsată de nevoia de a se adapta erei industriale, tot așa postmodemismul s-a alimentat din dorința Un cartier muncitoresc în centrul Manhattan-ului, care a ajuns centrul mișcării „performance art" la mijlocul anilor Activitatea muzicală și artistică din cluburile și galeriile înființate cu rapiditate aici au schimbat radical locui, artiștii înșiși devenind propriii antreprenori sau „dealcri”, după modelul warholian Arta Grafitti și nco-expresionismul sunt de asemenea asociate cu acest loc l a sfârșitul anilor majoritatea acestor galerii s-au mutat in Soho, unde chiriile erau mat accesibile de a face față cerințelor erei electronice In acest context de mutații atât de diverse și profunde, arta și teoria artei modeme deveniseră tot mai prescriptive și orientate către un unic făgaș — cel abstract Odată cu minimalismul anilor , ce crea forme reduse până la invizibil, asistăm la „punctul zero” al noii orientări postmodcrne Acum optimismul nestăvilit și idealismul modernismului fac loc unei palete mai largi - deși poate ceva mai întunecate — de emoții și sentimente a postmodemismului Dezvoltând inovațiile artei pop, conceptuale și feministe din anii - , postmoderniștii reînvie diverse genuri, subiecte și efecte ce fuseseră disprețuite de moderniști Arhitectul Robert Venturi distingea în o preferință pentru elemente mai degrabă hibride decât pure, mai degrabă de compromis decât „curate” și mai degrabă ambigue decât articulate, „perverse" și interesante în același timp Ca și reacție la modernism, postmodemismul manifestă o întoarcere cvasigenerală la genuri tradiționale cum ar fi peisajul și pictura istorică, ce fuseseră respinse de moderniști în favoarea abstractului De asemenea, se depărtează de formaturi experimentale cum ar fi „performance” și instalația Artiștii postmoderniști adoptă ca tehnică preluarea (sau apropierea) , împrumutând imagini din media sau din istoria artei și prezentându-lc în noi juxtapuneri sau aranjamente și creând astfel, în mod paradoxal, o nouă avangardă (de unde și dificultatea definirii exacte a termenului de „postmodemism”) In ceea ce privește teoria artei, distincțiile anterioare între critică de artă, sociologie, antropologie și jurnalism devin inexistente în operele unor renumiți teoreticieni postmoderniști ca Michel Foucault, Jean Baudrillard și Frederic Jameson Dar poate cea mai clară distincție între arta modernă și cea postmodemă este remarcată de sociologia artei Explozia pieței de artă din anii a subminat imaginea romantică a artistului sărac și alienat, retras din societate Modelul Van Gogh al artistului chinuit a fost înlocuit de idealul premodern al artistului ■' Preluare - sau apropriere tehnică postmodemă replică a colajului modern, constând în preluarea unei imagini pre-existente dintr-un alt context (istoria artei, reclame, media) și combinarea ei cu altele noi; replica postmodemă a „obiectului găsit”, prin care, în loc să se încorporeze acel obiect într-un colaj, artistul îl re-desenează, re-pictează, ori re-fotografiază, sfidând astfel cerințele de originalitate ale modernismului; Andy Warhol este părintele ei ca om de lume, de tipul lui Rubens, bogatul artist și diplomat flamand ce călătorea prin toată Europa secolului al XVII-lea Fenomenul postmodem al expozițiilor retrospective ale unor tineri aclamați de public îi presează pe colegii lor de breaslă să dobândească succese rapide, acest lucru având ca rezultat dese compromisuri intre preocuparea pentru propria carieră și scopurile artistice - un aspect necunoscut generațiilor precedente dc artiști moderniști Un astfel de artist emblematic pentru postmodernismul în artă este Andy Warhol Născut în la Pittsburgh, descendent al unei familii de țigani cehi , mort în la New York, Warhol a devenit cunoscut ca artist pop în anii , dar a dobândit proporții mult mai mari in anii , ajungând astăzi să reprezinte un mit: un mit ai succesului și al vedetei, un star al artelor, care rămâne totuși o figură destul de evazivă Mistificările construite în jurul imaginii sale publice îi împiedică pe unii să vadă ceea ce este de fapt arta sa: imagini puternice, care n-au încetat niciodată să surprindă spiritul timpului său într-un interviu târziu Warhol discuta despre „Miturile modeme”, o serie de zece seri grafii pe care tocmai le expunea Aceste figuri mitice, eroi și răufăcători, erau preluate din arta publicitară, benzi desenate (comics), film, emisiuni V și clasici revăzuți ai Americii și nu numai „Ador America și acestea (serigrafiile, n n ) sunt câteva comentarii în legătură cu acest lucru Imaginea mea este o enunțare a simbolurilor produselor brute, impersonale și ale obiectelor materiale fragile din care se construiește America azi Este o proiecție a orice poate fi cumpărat și vândut, a simbolurilor practice, dar nepermanente, ce ne susțin” mărturisea artistul în legătură cu ceea ce arta sa avea ca incontestabilă sursă de inspirație La acea dată, artistul recunoaște deja că operele sale erau destinate vânzării și că dorea să realizeze profit, neuitând să sublinieze accesibilitatea prețurilor sale pentru oricine dorea să aibă un Warhol (admirabilă ingenuitate Cf Isabel Fonseca, Bury Me Standing - The Gypsies and their Journey, ed Vintage, , p Interviu luat în august , în studio-ul Factory și publicat în „ Arts magazine” în oct de Barry Blinderman, cf Art Talk The Early s, ed Jeanne Sicgel, , pp - '■ Idem, p (/ « ) a unui „capitalist” pur!!) în anul , anul realizării interviului la care tăceam anterior referire, artistul intrase deja în perioada sa de „business art", cc-i succeda perioadei sale „art” Seria „mituri” s-a născut din dorința lui Warhol de a realiza o întreagă colecție „Disney”, ce l-ar fi inclus pe Donald Rățoiul și pe multe alte personaje, dar care s-a oprit doar Ia Mickey Mouse, închizând un ciclu cc debuta în cu Superman O altă figură era a vrăjitoarei din „Vrăjitorul din Oz”, o alta a lui Dracula, alta a Mumiei și ar fi vrut să o includă și pe Wonder Woman Practic, jumătate din „Mituri” erau personaje din filme, desene animate și emisiuni TV Dar, dacă aceste „mituri moderne” închid un cerc ce era inițiat prin anii , desigur că întoarcerea la începuturile mitului care este Andy Warhol și urmărirea dezvoltării și creșterii proporțiilor acestui mit de-a lungul unei jumătăți de veac poate prezenta un rea) interes, mai ales pentru conexiunile ce se pot cu ușurință stabili între acest destin artistic și uman și destinul, ori evoluția, artei în general îri toată această perioadă Ca și principiu de bază, Warhol însuși respinge orice principii estetice, bazându-și munca pe șansă, întâmplare, fler și publicitate Recent doar, istoricii de artă s-au aplecat asupra lui, încercând să distingă un context posibil al creației sale Evoluția ovaționatei cariere din anii își are rădăcinile în precedenta sa carieră din anii - , aceea de designer comercial Astfel pot fi explicate tendințele artei lui, cum ar fi: preluarea de fotografii din reviste ca bază pentru imagini; colaborarea cu asistenții care-i executau ideile (lucru care adus la speculații privind autenticitatea unor lucrări, mergând până la afirmații cum că alții îi lucrau de fapt operele, el doar însușindu-și-le); favorizarea unor teme ca celebritatea și dezastrul Temperamentul artistului înclină către valorificarea elementului șocant, obținut prin plasarea a ceva nepotrivit într-un spațiu oarecare El însuși se proclamă maestru al acestor șocante aranjamente și mărturisește că așa a făcut carieră ( ) încă din anii - , în jurul său se naște o controversă când expune la expoziția anuală din Pittsburgh a uniunii americane a artiștilor plastici (Associated Artists) „ Tipa mi-a dat fața Dar pot să-mi aleg singur nasul” Șase ani mai târziu, își surprindea prietenii cu un fel de roto-instalație ce acoperea pereții și podeaua Galeriei Loft cu foi pliante de hârtie marmorată Cariera sa ca artist de instalații începe cu aranjări de vitrine, când, de exemplu, pentru a sugera vizita unor manechine intr-un studio de avangardă, Warhol includea cinci picturi recente care nu semănau cu nimic din ceea ce se putea vedea la acea dată ( ), montându-le fără ramă, nealiniate, una peste alta chiar, una dintre ele având ca piedestal o masă Imagistica acestor picturi din vitrina magazinului Bonwit Teller de pe th St din New York prelua imagini din cărțile de benzi desenate și din publicitate, prefigurând tema ce a devenit tipică pentru Warhol: arta-despre-arta-comercială, temă inaugurată oficial de expoziția sa de „Conserve de supă Campbell” („Campbell Soup Cans”), din Los Angeles, din anul următor Se pare că subiectul a fost ales din loialitate de consumator al supelor respective Mai pictează și conserve de piersici Del Monte și de cafea Martinson, ca răspuns, mai în glumă, mai în serios, la o sculptură mult mediatizată a lui Jasper Johns, dedicată berii la cutie Ballantine Rauschenberg al doilea părinte al artei pop, l-a inspirat prin tehnica sa de transfer cu solvent; de altfel lui îi și dedică Warhol o serigrafie intitulată „Haideți să-i cântăm pe-acei bărbați vestiți” în cei doi, Warhol și Rauschenberg, făcând schimb de informații, încep să folosească amândoi tehnica serigrafîei pentru a transfera imagini fotografice pe pânză Ca și Johns și Rauschenberg, Warhol își găsește mentor în Marcel Duchamp, primul susținător al ideii de preluare a bunurilor de consum ca artă ready-made, remodelând raportul dintre realitate și imaginea artistică și orientându- spre o percepție critic-ironică a realului, precum și spre implicarea cotidianului în opera de artă Majoritatea picturilor lui Warhol sunt practic reprezentări absolut fidele ale obiectelor banale în pură tradiție Duchamp, altele sunt concepute ca glume artistice cu aluzie la Duchamp Dar pe când antecesorul său avea oroare de a se repeta, Warhol a creat compoziții-grilă, carotaje, care încercau să dea repetiției valoare decorativă - ca în „Mânuiți-cu-grijă Sticlă-Mulțumim” sau în „ de conserve Campbell ” Ideea de repetiție este reluată în ciclul „Do-it-Yourself- (Asamblați-lc singuri) - imagini parțial finisate, numerotate - și în „Dance Diagram” (Schemă de dans) - din care una era expusă și Ia expoziția „Noii realiști”, Prima expoziție personală cu vânzare avea ioc la o săptămână după ' Cf />/ pere ale artistului Unul din asistenții săi a fotografiat craniul adus dintr-o piață din Paris, în alb-negru, luminat dintr-o parte, pentru obținerea unor efecte dramatice Au urmat desenele artistului - proiecții după fotografii, ca bază a unui portofoliu de patru serigrafii publicate de Andy Warhol Entreprizes în Apoi alte „Cranii”, de diferite dimensiuni (de la aproximativ x cm la x cm și chiar x cm) Culoarea nu era numai negru, ci și galben pe fond alb; întruna din variante, alunecarea de la imaginea unui cap roz spre un craniu verde căpăta accente metafizice; dar denotația culori lor își continua arbitrariul tipic paletei artistului: culoarea craniului sub ecranul de mătase putea fi foarte bine roz sau culoarea levănțicăi, cri albă, accentuând astfel decorativul și stabilind un fel de logică disjunctivă Oricum, tematica morții fusese prefigurată de seria dezastrelor: „ Die (Plane Crash) ’ - pictură dedicată prăbușirii unui Boeing pe aeroportul Orly din Paris, urmată de sinuciderea lui Marîlyn Monroe la două luni, care-i inspiră seria elegiacă „Marilyns” din Pictează și victime ale accidentelor rutiere, sinucigași, oameni cunoscuți sau nu, spunând: „Nu că mi-ar părea rău pentru ei, doar ca oamenii trec pe lângă aceste lucruri și nu îi interesează că cineva a murit ; ' - Mie încă îmi mai pasă de oameni, dar ar fi mult mai ușor să nu-mi pese; e prea greu când îți pasă” „Craniile” ar fi continuarea logică a tematicii morții Deși imagistica sa clasică timpurie: bancnote, timbre verzi, produse de larg consum, publicații facile, idoli populari e înțeleasă mai ales ca opiul clasei mijlocii americane, percepția nepei manenței s-a strecurat și aici (conserve cu etichete rupte, conserve deschise, iutii turtite) La un moment dat îi mărturisea unui prieten că îi e teamă să ad mă, ca nu cumva să moară în somn Chiar a fost foarte aproape -Ic moarte când a fost împușcat în Și-a fotografiat și și-a lăsat fotogi ili d carpul plin de cicatrici și a început să observe caracteristicile И ■ și urmele lăsate de îmbătrânire asupra prietenilor săi; Ibidem, p (in ) împărtășea prin empatie teama de îmbătrânire și de moarte a prietenului său Truman Capote Aceeași temă se regăsește și în „Mormânt gotic sculptat”, în „Scaun electric albastru”, în „Portret elvețian” (unde subiectul ține în mână o floare și își privește propriul trup aflat în decădere, pe panoul al doilea al unui diptih) în , când împlinea de ani, Warhol picta autoportrete cu cranii aflate în apropierea capului său, pe umăr și un autoportret ce- înfățișa ca fiind strangulat de niște mâini încleștate pe gâtul său în numărul său din mai , revista „Art News” îl situează pe Warhol între cei mai influenți de artiști ai acestui secol Tot aici, Thomas Sokolowski, director al Muzeului Andy Warhol din Pittsburgh, apreciază că lumea întreagă e plină de discipoli de-ai lui Andy: - - și ceva - în artă, film, relații publice, muzică, modă, pentru că, așa cum Warhol a preluat din contemporanii și înaintașii săi, ori din diferite arte, tot așa alți artiști au preluat din operele sale, folosind ceea ce se numește „tehnica preluării” („appropriation art”) Warhol devine astfel un fel de mit ce se hrănise la rândul său din alte mituri ale epocii pe care o numim azi postmodemă Totul a început cu prima cutie de supă Campbell, în ; odată ce conserva fusese luată de pe raft și pusă pe pereții unei galerii, nu puteai să nu privești cu totul altfel o reclamă publicitară Cu această simplă imagine începe conceptul de artă ca marfă ce se vinde și se cumpără Acum ia startul o frenetică activitate pe tărâmul relațiilor publice „Jurnalele” publicate postum ne dezvăluie însă sensibilitatea sfâșietoare a rățuștii urâte ce nu-și găsește locul în lume, personaj cu care artistul se identificase Amestecul de proletar de rang ce învățase regulile mai bine decât cei superiori lui și de prodigios scriitor de reguli noi este ceea ce-i conferă lui Warhol patina sa neobișnuită și proaspătă americană, al cărei caracter puternic încă produce neîncredere și mirare lumii întregi în loc să încorporeze acel obiect într-un colaj, artistul îl re-desenează, re-pictează, ori re-fotografiază, sfidând astfel cerințele de originalitate ale modernismului; Andy Warhol este părintele ci RELAȚII PLASTICE ANATOMICE OM-ANIMAL REFLECTATE ÎN ECV ESTRELE CLUJENE Prof univ dr Dorel Moise Asist, univ drd Laurian Bonea Catedra de Discipline Teoretice, Universitatea de Artă și Design Prof univ dr Virgil Slanțiu Universitatea de Științe Agricole, Facultatea de Medicină Veterinară Pentru elaborarea unei veritabile opere de artă, studiul amănunțit al unor surse din mediul ambiant se impune a fi cercetat de către artistul creator Resursele studiului sunt constituite din cunoștințele științifice pe care artistul plastic trebuie să și le însușească din vasta bibliografie științifică Prezența artei figurative în creația vizuală este o realitate de netăgăduit însă supraviețuiește cea care are la bază realitățile unui studiu care să producă temei propuse imagine artistică și creativitate vizual-plastică Aprofundarea cunoștințelor de anatomie artistică constituie un exemplu de „interferențe în artă”, respectiv aportul minim pe care știința îl aduce artei vizuale Considerăm că un studiu, fie el și sumar din punct de vedere științific în slujba artisticului al conformației statuilor ecvestre din Cluj-Napoca constituie un exemplu dc studiu al interferențelor în artă Statuia Sfântului Gheorghe Opera fraților sculptori Martin și Gheorghe, fiii pictorului Nicolae, creația lor se detașează pregnant prin inovația viziunii și prin îndrăzneala interpretării nu numai la ivelul artei gotice clujene și transilvănene, ci și pe acela al plasticii europene considerată în genere Cele mai vechi știri documentare relativ la frații clujeni ii semnalează în la Oradea, unde au realizat cele trei statui regale, ale lui Ștefan, Etneric și Ladislau Li s-a atribuit, de asemenea, statuia ecvestră a lui Ladislau cel Sfânt, ridicată în piața fostei catedra!, din Oradea Datele la care au fost înfăptuite aceste opere constituie termenii cronologici ai activității lor Descrise cu o vie admirație de mai mulți cronicari, de asemenea dc călătorul turc Evlia Celebi, care vizitase in sec XVIl-lea Transilvania și Banatul, statuile au fost dislocate de otomani și bronzul din care erau turnate a fost topii în Singura lucrare conservată și aparținând cu certitudine celor doi sculptori este statuia ecvestră a Sfântului Gheorghe, realizată în bronz la , la comanda lui Carol al IV-lea Așezată într-una din curțile interioare ale palatului regal din Braga, pe Hradsin, grupul pare a fi decorat original o fântână Copia sa în bronz poate fi văzută în fața bisericii reformate din strada Mihail Kogălniceanu înțelegerea structurii organice se vădește printr-o justețe a proporțiilor și o fidelitate în redarea anatomiei cabaline, ce uimește pentru epoca în care a fost executată Surprins într-o impetuoasă mișcare, calul execută un început de cabrarc, înscriind în spațiu o siluetă viguroasă și suplă Din punct de vedere stilistic, atitudinea sa neobișnuit de evoluată, plină de expresivitate, nu-și găsește rival, nici seamăn in vreuna dintre statuile ecvestre ale goticului târziu din Europa, dar îngăduie o comparație cu acelea ale Qattrocentuiui italian Este în afară dc orice îndoială că un singur model putea să-i inspire pe sculptorii clujeni, celebra statuie ecvestră a lui Marc Aureliu, aflată la Roma, in piața Capitolină, operă care ii va inspira de altfel și pe sculptorii ilalieni ai Renașterii în schimb, călărețul aparține tradiției gotice, la fel ca dragonul și soclul alcătuit din stânci stilizate Sub armura compactă, dar aderentă, articularea trupului este rigidă, contrastând cu mobilitatea calului Reptila, cu solzi și aripi de liliac, își răsucește nervos coada prinzând ca inii-o spirală vie piciorul calului Descriind o elipsă în porțiunea anterioară a bazei, monstrul contribuie ia echilibrarea grupului statuar O anumită complexitate :i planurilor animă compoziția a cărei axă principală este marcată tranșant de diagonala suliței în felul acesta, cei trei purtători ai dramei: omul, calul și dragonul sunt organic reuniți într-o structură logică, omogenă Contrastând cu modelarea puternică și clară a elementelor principale, soclul acoperit de arbuști pitici și cu animale acvatice, o șopârlă, un șarpe, ivindu-se din crevasele stâncilor, denotă o tratare analitică a volumelor, a căror stilizare tinde spre pitoresc Balogh J (istoric) descifrează în atitudinea calului o cabrare Presupunerea este greșită Mișcarea este de lateraiitate, o „fereală”, calul caută să evite primejdia tinzând la o mișcare de latero pulsiune oferind în aceiași timp spațiu cavalerului în a manevra sulița > Cabrarea presupune ridicarea membrelor anterioare din contact cu solul, în cazul de față antebrațul își menține orizontalitatea, iar linia spinării se menține rectilinie Răsucirea capului pe stânga cu botul fixând spata pare firească Poziția se datorește atât tracțiunii dârlogului stâng, cât și atenției calului la primejdia generată de prezența reptilei Capul apare ușor lungii cu maseterii reduși așa cum am încercat să prezentăm o imagine de comparație întrucât lungimea capului este cuprinsă de trei ori în lungimea corpului de la nivelul crestei occipitale la baza cozii, această lungire a capului creează impresia de scurtare a corpului sugerând senzația de „scurt și îndesat” La această senzație contribuie și lățirea regiunii cervicale, normale pentru un armăsar și care contribuie la impresia de forță împrumutând prin flexarea ei spre stânga o notă de mare frumusețe Flexarea membrelor anterioare este cam rigidă, fapt ce atenuează senzația de mobilitate Orizontalitatea antebrațului ne arată că nu este vorba de o cabrare Membrele anterioare realizează un contact de sprijin puternic cu solul, o străduință în realizarea unei aderențe crescute încercând să-și smulgă membrul stâng din strânsura cozii dragonului Punctul de sprijin se realizează prin sulița înfiptă în gura dragonului, poziția corpului calului efectuând un balans spre stânga având asigurat acest sprijin Mișcarea dc eschivare se realizează prin mișcarea de lateraiitate a stângului anterior, curbarea coloanei și a liniei cervicale și linia avântată a călărețului care deși rigid, prins în zale, își execută corect mișcarea Examinând i renul posterior, crupa apare exagerat de rotunjită, puțin cam frântă deasupia jiireiului Dimensiunile membrului se înscriu în cele trei segmente teoicn definesc prin însumare lungimea membrului posterior Văzute din | vc membrele diverg ușor respectând grasetul ca punctul ccl mai ieșit lateral De lajaret, în loc ca aplombul să se apropie de linia mediană, razele osoase diverg Probabil există o motivație a unui sol accidentat, a căutării unor puncte de stabilitate în concluzie, domină mișcarea corect exprimată alcătuind un tot, om, cal, dragon, împlinind crezul de ostilitate, al dominației binelui asupra răului Anatomia cu tot excesul unor rotunjimi, servește atitudinea ca rezultat al ideii exprimate mai sus Statuia și-ar afla destinația în mijlocul unei piețe și nu pierdută într-o fundătură a străzii Kogălniceanu Statuia ecvestră a lui Matei Corvin - MATH AS REX Statuia ecvestră a lui Matei Corvin constituie opera sculptorului Janos Fadrusz, dezvelită în în actuala Piața Unirii Impresionantă ca mărime, este montată în mijlocul unui grup statuar constituit din nobili de frunte ce alcătuiesc un tot în care Matei Corvin domină de la înălțimea calului într-o atitudine solemnă semnificând forță, hotărâre, chemându-și supușii la o dreaptă judecată Forța, reținută într-o atitudine de răgaz pasager, sabia ținută transversal în fața șeii semnificând potențialul de dezlănțuire Totul, îmbrăcat în armură oferind o rigiditate verticală călărețului și un moment dc repaus calului Este repaus și totuși am putea să-l numim „cinetică în repaus” întrucât trenul posterior rămas în urma liniei de aplomb - amintesc că în repaus perpendiculara de la nivelul articulației сохо-femurale cade pc mijlocul feței plantare a copitei - sugerează anteropulsia la care participă doar trenul posterior, cel anterior, respectând un aplomb normal pare o disociere cinetică Ne putem imagina un zid de sprijin pentru partea frontală, un zid de sprijin pentru finalitatea unei dromomanii, ca și cum ar dori să pătrundă dincolo de prezent Totul îmbrăcat în armură - cal, călăreț - deci a fost nevoie de un cal masiv ca să suporte o astfel de greutate, deși din punct de vedere istoric vestimentația metalică era depășită Capul este masiv și scurt, se înscrie într-un trunchi de piramidă, cu ochii bine plasați la o înălțime convenabilă mărginind la nivelul unghiului intern limita osului frontal Fruntea ușor bcrbecată, parte acoperită de o apărătoare metalică, tuberozitatea feței marcând puternic finalitatea crestei zigomatice Gura întredeschisă lejer, mai mult o măcinare nervoasă a zăbalei decât în urma tracțiunii dârlogilor lăsați lejer Capul încapișonat susținut de un gât puternic, dar scurt Dacă în cadrul unei conformații corecte, capul se înscrie de trei ori în lungimea corpului începând de la nivelul protuberantei occipitale la baza cozii, în cazul de față, lungimea capului este cuprinsă de ori, eroarea trebuind căutată în scurtarea capului, a gâtului și lungirea excesivă a trunchiului Membrele anterioare sunt puternice, spata puțin înclinată caracteristică cailor puternici, exprimând forță, anatomia membrelor, genunchiului, fluierului, buletului hișița putând servi unor lecții de anatomie, iar copitele diverg ușor în afară Conturul copitei se înscrie perfect în profilul unui fund de ou Tenul posterior - respectă împărțirea segmentară privind lungimea, aplombul este corect văzut din spate, punctul cel mai ieșit fiind grasetul, jaretele se apropie ușor median, dar fluierele se îndepărtează, calul apărând campat Probabil artistul s-a gândit la stabilitatea statuii lărgind în mod voit baza de sprijin în vedere laterală, întreg trenul posterior rămas înapoia liniei de aplomb sugerează stațiunea altei specii (came) fără să fim învinuiți prea mult cu severitate în această apreciere între statuile ecvestre ale lumii, statuia lui Matei Corvin ocupă locul , deci o notă internațională de incontestabilă valoare Probabil impresionează * în mod deosebit volumul, ansamblul arhitectura], impresia artistică fiind într-adevăr deosebită Noi am înregistrat aproape mecanic calități și deficiențe, referindu-ne doar la cele ale calului, firește, dar această statuie, indiferent de cine a fost ea ridicată și în ce scop, constituie patrimoniul nostru artistic și emblema de marcă a orașului nostru Statuia lui Mihai Viteaza Nu am aflat deloc referiri artistice despre statuia lui Butunoiu ridicată în Piața Mihai Viteaza in Poate pentru toți clujenii a fost emoția unei premiere să privească asamblarea unei statui ecvestre Clujul dispunând desigur de statui o -stre pentru cel de al -lea a însemnat un handicap, lumea se aștepta la i deosebit, dar să prezentăm mai bine comentariul Există o tendința a artiștilor de a-și prezenta călăreții ridicați în scăriță pe verticala, in p u înd calului o atitudine de înfrânate al unui potențial de forțe Un fapt în avantajul statuii este mișcarea, un fel de mișcare pe loc, o frământare, caracteristic unui cal reținut în forță Totul depinde dc cum o face Impresia generală este bună „prinde”, este un volum apreciabil, are o mișcare Luat insă pe îndelete, apar unele greșeli ce nu pot scăpa specialistului Capul este scurt, se cuprinde de ori în lungimea corpului, când de regulă ar fi suficient de ori Se înscrie perfect într-un triunghi cu baza orientată superior când de fapt ar necesita forma unui trunchi de con Buzele cad într-un unghi ascuțit linia frunții continuându-se ușor curbat până la marginea buzei Ținuta capului este puternic încapișonată, gâtul părând scurt și frânt Apar pliuri transversale în treimea superioară cervicală nejustificate anatomic care supără chiar și pe un neavizat Linia cervicală se continuă în treimea sa inferioară cu capul pieptului printr-o linie continuă, pieptul apărând din profil șters Trenul anterior este rigid, de „butuc", antebrațul cu liniile ce profilează mușchi și tendoane ce nu duc niciunde, artistul și-a creat propriile sale anatomii, genunchiul format dintr-un singur rând dc oase carpienc, scurt, anormal, parcă ar fi o închipuire voită a graficianului Marcel Chimoagă Stângul anterior împins mult înaintea liniei de aplomb sugerează o reținere în această mișcare de ansamblu de frământare Trenul posterior - anatomia jaretului apare discutabilă în prezentare laterală, de asemenea apărând formațiuni anatomice, proeminențe osoase inexistente Văzut din spate - depărtarea (arselor care în loc să conveargă median se depărtează, campează, întreaga atitudine este dizgrațioasă Spațiul creat între cele două membre nu este cu nimic justificat, nici nevoia de a oferi stabilitate statuii sau de a sugera o mișcare Este nevoie și aici dc o concluzie Am veni cu un îndemn - priviți statuia șî gândiți-vă la idealul de care a fost mânat cel pe care îl reprezintă, să vină aici, în inima Transilvaniei Așa este, dar credem că merita mai mult ЧХ ACCESUL PERSOANELOR CU DEFICIENȚE VIZUALE LA OPERELE DE ARTĂ DIN MUZEE Prof univ dr Vasile Preda Catedra de Psihopedagogie specială, Facultatea de Psihologie și Științe ale Educației, Universitatea Babeș-Bolyai Cercetările psihologice și practicile muzeale din numeroase țări, referitoare la accesul persoanelor cu deficiențe vizuale la operele de artă - picturi și sculpturi în general la produsele artistice din muzee, s-au declanșat și s-au amplificat datorită unor provocări bazate pe răspunsurile posibile la două întrebări: a) luând în considerare faptul că nevăzătorii întâmpină, adeseori, dificultăți in recunoașterea desenelor în relief a unor obiecte uzuale, a hărților și a altor imagini în relief („imagini tactile”), pot ei, totuși,să aibă acces la arta vizual-plastică? b) eforturile făcute de nevăzători pentru sesizarea informațiilor permit accesul la plăcerea estetică, la emoții estetice și la perceperea frumosului” creat spre a fi perceput vizual? în cele ce urmează vom sintetiza datele unor cercetări precum și câteva experiențe sau practici specifice legate de accesul la muzee a persoanelor cu deficiențe de vedere / Albume de artă și ghiduri muzeale în relief care redau picturi Transpunerea în relief (în „imagini tactile”) a unor picturi celebre, pentru a fi accesibile nevăzătorilor îi entuziasmează pe unii editori, ca și pe unele persoane ne văzătoare, iar pe alții îi deconcertează După cum se știe, la persoanele care au o deficiență de vedere experiența vizuală cu obiectele și mai ales cu produsele artelor plastice este inexistentă sau foarte limitată Pe parcursul vieții, aceste persoane își dezvoltă diverse tehnici compensatorii bazate pe optimizarea modalităților de percepție non-vizuală, precum cea tactil-kinestezică și auditivă Simțul tactil permite nevăzătorilor să perceapă direct și cu finețe obiectele în structura lor și cu diversele lor particularități (mărime, formă, textură, temperatură) De asemenea, se știe că imaginile mintale nu se limitează doar la cele vizuale, a Imageria mintală include și experiența imagistică tactilă, tactil-kinestezică auditivă etc Reprezentările mintale ale obiectelor se formează pornind de la experiențele perceptive și de la acțiunile cu obiectele respective Deci, pot exista discordanțe între reprezentările persoanelor văzătoare și cele ale nevăzătorilor, acestea fiind date de modurile de percepere foarte diferite Perceperea vizuală sau tactil-kinestezică a unui obiect dintr-un câmp perceptiv este o etapă indispensabilă în crearea imaginii mintale O altă etapă, la fel de importantă, este transformarea și codificarea informației senzorio-motorii obținută prin perceperea obiectului Teoria dublului codaj - verbal și imagistic - dezvoltată de Paivio ( ) sugerează că imageria ameliorează memorarea elementelor concrete percepute la un moment dat După Kosslyn ( ), imagistica mintală joacă un rol integrator în percepție, ea fiind utilizată de subiecți în mai multe scopuri: a) pentru a completa inputurile perceptive fragmentate; b) pentru a genera formele pe parcursul recunoașterii obiectelor; c) pentru amorsarea sistemului perceptiv atunci când se speră că se va vedea sau se va pipăi un anumit obiect; d) pentru memorarea rezultatelor unor mișcări specifice Aceste caracteristici îi conferă imagisticii mintale un loc preponderent de legătură între percepție și memorie, precum și între percepție și controlul motor Unele aspecte ale imaginilor mintale sunt comune persoanelor văzătoare și celor nevăzătoare, iar altele nu, fiind specifice (de exemplu, culoarea are un caracter specific vizual) Atunci când persoanele nevăzătoare sau slab-văzătoare nu pot intra în contact direct cu anumite obiecte sau cu anumite caracteristici ale obiectelor, conținuturile și modurile de organizare ale reprezentărilor pot fi diferite de cele ale văzătorilor Tocmai de aceea este important să se dezvolte inițiativele socioculturale care favorizează accesul persoanelor nevăzătoare, prin modalități tactile, la „obiecte vizuale”, cum sunt și operele de artă plastică ()() S-a constatat că în elaborarea albumelor, a ghidurilor de artă în relief și în utilizarea lor nu se ține seama, întotdeauna, de eterogenitatea publicului i cu deficiențe vizuale, iar pe de altă parte, în strânsă legătură cu aceasta, nu se ține seama de diversitatea opțiunilor teoretice și tehnice la care sc poate i face apel pentru optimizarea acestor ediții care redau în relief operele picturale, prin imagini tactile Pentru completarea informațiilor obținute prin explorarea tactil-kinestezică a imaginilor în relief ale picturilor, se recurge, de exemplu, la explicații scrise în braille sau cu caractere mărite și / sau Ia explicații înregistrate pe benzi audio (Hatwell, Martinez-Sarocchi, ; Gualandi și Secchi, ; Weisen, ) în ceea privește publicul format din persoane cu deficiențe de vedere, mai întâi trebuie să se facă distincția între slab-văzători / ambliopi, care au resturi de vedere de diferite grade, și nevăzători Apoi, nevăzătorii pot fi cu deficiență congenitală sau cu deficiența dobândită dc timpuriu (între și ani) sau tardiv (la vârsta școlară mică sau mare, în tinerețe, la vârsta adultă) Trebuie luate în seamă și alte aspecte, precum nivelul dc instrucție școlară, nivelul cultura], experiențele estetice La persoanele eu cecitate congenitală sau instaurată de timpuriu metodele și sistemele de reprezentare se structurează și se organizează într-o manieră originală, astfel încât fiecare încercare de căutare și găsire a unor noi informații necesită o anumită „traducere”, pentru a construi un cod utilizabil în schimburile de informații cu văzătorii întâlnirea cu artele plastice tinde să se facă prin descoperirea, în mediul tactil, a unor calități legate de o plăcere senzorială sau chiar estetică în cazul nevăzătorilor, astfel de plăceri senzorial-csteticc au fost rezervate mai ales lumii sunetelor sau mirosurilor La persoanele cu cecitate dobândită, mai ales la vârsta adultă, prezentarea tactilă a operelor de artă poate corespunde unei simple redescoperiri a unor receptări sau experiențe anterioare produse prin modalități vizuale în prezent, s-a constatat că opțiunile teoretice și tehnicile ce decurg din ele, pe baza cărora se fundamentează elaborarea diferitelor producții editoriale în imagini tactile ale operelor dc artă și diferitele propuneri muzeografice pentru accesul la cultură a nevăzătorilor, para fi incompatibile Aceste opțiuni și propuneri pot fi grupate în două catgorii: a) o categorie care privilegiază căutarea unei eficacități tactile informative într-un demers educativ; b) o categorie de tehnici care respectă intenția artistului plastic de a produce emoții estetice și de a împărtăși cu receptorul emoțiile estetice Există, insă, multe rezerve privind posibilitatea nevăzătorilor de a accede la emoții estetice prin receptarea tactil-kinestezică a unor picturi transpuse în relief, în imagini tactile dar, totodată, se afirmă posibilitatea îmbogățirii cunoștințelor din domeniul istoriei artei, a caracteristicilor diferitelor curente artistice etc prin parcurgerea albumelor care includ nu numai imagini tactile ale picturilor sau ale sculpturilor, ci și comentarii de specialitate scrise în braille sau imprimate pe benzi audio Vanbelle ( ), Hatwell și Sarocchi ( , p ) subliniază faptul că, în opinia unor esteticieni, orice metodă susceptibilă de a face nevăzătorii să înțeleagă culorile sau conținutul unei picturi prezintă, cu siguranță, un cert interes, dar această tendință se înscrie în câmpul cultural al îmbogățirii cunoștințelor și nu în cel al experiențelor estetice Pentru susținerea acestor afirmații, se amintește publicația „Liege Monet au bont des doigts ”, care demonstrează tendința autorilor de a oferi informații asupra conținutului obiectiv sau funcțional a ceea ce a fost pictat de Monet, și nu asupra operei picturale ca atare După cum se procedează, în general, cu albumele de artă destinate nevăzătorilor, în care picturile sunt transpuse în imagini tactile, pentru fiecare pictură lectorul nevăzător dispune dc două pagini Pe pagina din stânga este o transcriere schematică în relief a picturii, prin codificare cu texturi care se raportează la mediul reprezentat (striații pentru apa râurilor, pentru apa mării-, cadrilaj pentni vegetație-, textură netedă, lucioasa pentru lumină, aer, cer, reflectări) Pe altă pagină este un text în braille care conține fișa sintetică a picturii și o expunere succintă a ceea ce este reprezentat pe pagina din stânga Cartea este însoțită de o casetă audio, nevăzătorul auzind numărul și denumirea fiecărei imagini tactile ce redă o pictură, precum și un comentariu asupra biografiei lui Monet Dar credem că este bine să ne amintim de afirmația lui Degas (citat de Valery, , p ) care spunea că „desenul nu este forma, ci este maniera de a vedea forma” Dacă suntem de acord cu această afirmație, atunci cu certitudine înseamnă că factura impresionistă a lui Monet, despre care se poate spune că redă maniera lui specifică de a vedea, exprimându-și anumite trăiri, idei și intenții estetice, scapă prezeniăi ilor ilustrate în relief, prin imagini tactile, precum și comentariilor înregistrate pe casete audio Există, în schimb, și o altă opțiune dc redaic prin imagini tactile a unor picturi, menționată de Hatwell și Sarocchi ( , p ) Astfel, se încearcă să se respecte intenția artistului de exprimare a manierei sale de a vedea, de a percepe și de a trăi afectiv ceea ce pictează, precum și intenția de a împărți cu publicul receptor emoția estetică Această opțiune pune pe prim plan dreptul accesului universal la artă, pentru toți oamenii Dintre albumele dc artă realizate pentni nevăzători, pe baza unei asemenea opțiuni se pot aminti: Van Gogh (Garrandes, ), Cocleau envisage (Garrandes, ) sau Caresser Picasso (Garrandes ) în albumul Van Gogh, diferite suprafețe „tactile”, diferite texturi, reprezintă o codificare a culorilor și a materialelor utilizate de artist, neinsistându-se atât de mult asupra a ceea ce este reprezentat prin pictură Alegerea hârtiei gofrate și reproducerea exactă a traseelor în cazul lui Picasso sau al lui Cocleau fac din aceste albume speciale adevărate „cărf-ohiecte de artă", ce sunt propuse atât persoanelor nevăzătoare, cât și persoanelor văzătoare, care doresc să redescopere aceste tablouri pe cale tactil-kinestezică Aceste albume sunt însoțite de texte metaforice - în braille pentru Picasso sau pc bandă magnetică audio - citite de Jean Marais, pentru Cocleau în cadrul preocupărilor pentru accesul la cultură a persoanelor cu deficiențe vizuale merită să amintim impresionanta realizare a organizației nonprofit „An Education for the Blind” din S U A , care a editat, în , monumentala lucrare An History through Touch and Sound: A Muhisensory Guide for the Blind and Visually Impaired, care prezintă ilustrații tactile The Building Blocks of An The An of Ancien Egypt și European Mdemism: - sunt primele trei volume dintr-o serie amplă, fiind rezultatul unei fructuoase colaoorări între Muzeul de Artă Modernă din New York, Universitatea Drew din New Jcrsey și Departamentul de Istoria Artei de la Universitatea de Stat din Florida In această impresionantă lucrare - după cum sc exprimă Paula Terry, specialist în istoria artei - sunt încorporate rezultatele celor mai recente cercetări din domeniul științelor educației, psihologiei și istoriei artei Volumul European Modernism: redă, printre altele, opere realizate de: Umberto Boccioni, Constantin Brâncuși, Le Corbusier, Salvador Dali, Andre Derain, Marcel Duchamp, Antonio Gaudi HectorGuimard Wassily Kandinski, Wilhem Lehmbruck, Jacques Lipchitz, Henri Matisse, Piet Mondrian, Pablo Picasso Sunt redate fotografii color sau alb-negru însoțite de ilustrații tactile ale operelor de artă, dc comentarii scrise cu litere mărite sau în braille, precum și de comentarii audio Spre exemplificare, redăm trei ilustrații tactile („diagrame tactile”), realizate după: Nude Descending a Staircase No (fig ), de Marcel Duchamp, Improvisation (fig ), de Wassily Kandinsky și Les Dernoiselles d’Avignon (fig ), de Pablo Picasso Fig Diagramă tactilă după Nude Deseending a Staircase No (reproducere cu acordul Optica! Touch M, Publishers, New York) Fig Diagramă tactilă după Improvisation de Wassily Kandinski (reproducere cu acordul Optical Touch™, Publishers, New York) Fig Diagramă tactilă după Les Dentoiselles d’Avignon de Pabio Picasso (reproducere cu acordul Optical Touch™, Publishers, New York) !<>•> în privința unor albume de artă сц imagini tactile, sondajele efectuate de Hatwell și Sarocchi, în rândul unor nevăzăteri timpurii, evidențiază câteva inconveniente: a) aceste albume de artă nu sunt consultate cu eficiență de o persoană nevăzătoare decât în prezenta și cu ajutorul unui văzător, care îi ghidează explorarea tactil-kinestezică a operei de artă redată în relief; b) utilizarea hârtiei gofrate reduce eficacitatea tactilă (mulți nevăzători spun că pc această hârtie nu pot citi braille-ul); c) absența comentariilor descriptive din unele albume îi lasă perplecși pe lectorii neavizați, iar non-stilizarea traseelor conduce la o înțelegere anevoioasă și limitată a picturilor redate prin imgini tactile „Vizite tactile” și ateliere pentru însușirec tehnicilor de explorare tactil-kinestezică a operelor de artă și a imaginilor tactile ale unor sculpturi sau picturi Accesihiltatea dejîcienților de vedere la muzee în Franța Direcția muzeelor din Franța a realizat o sinteză referitoare la istoricul inițiativelor și politicilor educaționale privind accesul lâ cultură a persoanelor cu diferite deficiențe, prin vizite ia muzee, prin participarea la ateliere, la conferințe etc Astfel, între și s-au concretizat câteva inițiative dispersate De exemplu, la Muzeul Luvru, la colecțiile egiptene, au avut loc primele vizite tactile, pentru grupuri mici de persoan cu deficiențe vizuale (circa persoane într-un grup) Treptat, aceste vizite au cuprins și alte colecții de artă în s-a creat o expoziție denumită ,jnăinile cure văd', destinată persoanelor nevăzătoare, în cadrul atelierului pentru copiii de la Centrul Pompidou Această expoziție a devenit itinerantă în Franța și in alte țări europene în s-a creat un spațiu special pentru deficienții de vedere la Cite des Sciences et de 'Industrie din Paris După politica educațională privind egalitatea acesului la cultură a persoanelor cu disabilități a devenit tot mai coerentă și mai eficientă Menționăm, în contiunare, cele mai importante acțiuni din cadrul acestei politici educaționale în s-a creat Fondul de Intervenție Culturală, care a a reunit la Centrul Pompidou din Paris de'i î mese rotunde privind practicile culturale ale nevăzătorilor și persoanelor cu deficiențe de auz începând din anul a început transcrierea in boiille a unor broșuri în care se prezintă muzeele naționale franceze în se deschid primele expoziții tactile la muzeul Der oii du Ch-lon-sur-SaUne în perioada - s-au creat expoziții tactile temporare la Paris, de către departamentul sculpturilor din muzeul ,uvru ? Palatul Tokyo, cu opere de artă din Evul Mediu, secolul XI V și secole XIX în au loc mai multe evenimente culturale, dintre caic amintim câteva- Colocviul internațional „Muzee deschise pentru toate sumu, :ie ' organizat la Paris, de Consiliu! Național al Muzeelor; expoziția tactilă itinerantă „Tissu-tact" organizată de mai multe muzee fanceze; declanșarea concursului pentru primirea persoanelor cu deficiențe vizuale în muzee Începând din , s-a mărit în mod progresiv accesibilitatea defu iernilor dc vedere în spațiile muzeului Luvru După s-a conștientizat tot mai mult de către autoritățile franceze și de către personalul din muzee necesitatea accesului la cultură a persoanelor cu deficiențe O anchetă referitoare la „muzeele fără exclusivitate" din a scos în evidența fantul că de muzee primesc vizitatori cu deficiențe vizuale, pentru ca o nouă anchetă, din anul , să demonstreze accesul tot mai larg la muzee a persoaneloi cu dci ■■ ieuțe de vedere, astfel încât muzee au avut vizitatori nevăzâiși siab-vâzători in anul numărul unor astfel de muzee din Franța a ajuns la , dintre care un număr de au dispozitive speciale pentru facilitarea viziielor realizate de persoanele cu deficiențe vizuale începând din s-au organizat stagii dc formare pentru personalul din serviciile culturale ale muzeelor în colaborare cu Școala Națională a Patrimoniului, iar în s-a editat și difuzat manualul „Muzeelepentru toți”, referitor ia accesul la muzee a persoanelor cu disabilități, destinat profesioniștilor din muzee în au avut loc și alte acțiuni destinate accesului la muzee a de fiuiențilot Ic ve ■ a u ofițerilor acestora, precum și un tarif redus pentru vizitele-confermie I ' ; l de muzee naționale în apare o nouă ediție in braille cu lista muze, f accesibile deficienților de vedere In s-a desfășurat cercetarea-acțiune, Toulouse/Barcelona cu temă: „Cecitatea și experiența estetică ", prin colaborarea unor muzee, instituții pentru deficienții de vedere și universități Tot în s-a deschis ia muzeul Luvru spațiul tactil în cadrul departamentului de sculpturi, iar la muzeele din zona Nord-Pas-de-Calais s-a creat o rețea de muzee care a organizat vizite tactile în colecțiile de sculpturi Anchetele întreprinse pc plan european privind accesul la muzee a persoanelor cu deficiențe de vedere au surprins următoarele probleme esențiale: a) noțiunea de accesibilitate evocă mai ales un ansamblu de dispozitive tehnice specifice diferitelor deficiențe, care să faciliteze accesul la muzee și desfășurarea vizitelor, participarea la ateliere, la conferințe etc ; b) accesibilitatea implică și o dimensiune simbolică fundamentală, care se referă la recunoașterea existenței persoanelor cu disabilități și a drepturilor fundamentale al acestora, afirmându-se importanța și valoarea participării \ot sociale; c) ideea necesității confortului în muzee, care se impune a fi mereu îmbunătățit; d) ideea aportului culturalul accesibilității se referă la faptul că personalul din muzee recunoaște dreptul persoanelor cu disabilități de a avea acces la patrimoniul cultural comun, dar și a faptului că pentru aceasta se impune un demers psihopedagogie și metodic, de nuanță specifică, al vizitelor, atelierelor, conferințelor etc; de asemenea, se impune o reînnoire a temelor acestor activități muzeale Muzeele trebuie să ofere deficienților de vedere, ca și altor persoane cu cerințe speciale datorate unor disabilități ele mai bune condiții de primire și de efectuare a activităților (vizite, ateliere, conferințe), pentrni a facilita întâlnirea cu operele de artă, perceperea și înțelegerea mesajelor acestora, oferindu-se momente de plăcere și de schimburi de opini, de aprecieri cu alte persoane (cu deficiențe sau valide) Deci, trebuie să se creeze un confort fizic, ergonomie și psihic (intelectual și afectiv), distingându-sc trei momente-cheie: invitarea la muzeu, sosirea la muzeu și vizita propriu-zisă Personalul din muzee este conștient de ameliorările care trebuie aduse pentru sporirea gradului de acces la cultură a deficienților de vedere, astfel încât să se îmbunătățească toate aspectele ergonomice legate de intrarea în muzee, de luminarea adecvată a spațiilor, utilizarea indicatoarelor în braille, optimizarea funcționalității spațiilor de repaus a îmbunătățirea acusticii din sălile destinate vizitelor tactile, expozițiilor, atelierelor fi conferințelor Diferite anchete au scos în evidență doleanțele persoanelor cu deficiențe dc vedere, ca și cele ale altor persoane cu disabilități de alte genuri (deficienți de auz, deficienți motor etc) Astfel, în , Departamentul pentru public al Direcției Muzeelor din Franța a lansat o anchetă privind accesibilitatea persoanelor cu disabilități la instituțiile muzeale, chestionarul fiind destinat unui număr de oo de muzee Participarea la această anchetă a fost de trei ori mai mare decât la ancheta precedentă din , ceea ce demonstrează sporirea interesului personalului din muzee față a accesul la cultură a persoanelor cu disabilități, problematică atât de complexa și de importată pentru sporiurea calității vieții acestora Eșantionul muzeelor a fost ales după două criterii: a) numărul mediu de vizitatori valizi și cu disabilități dintr-un an (sub de vizitatori, între și și peste de vizitatori); b) orientarea și specificul colecțiilor muzeale: arte frumoase, istorie, arheologic, etnografie, istorie naturală, știință și tehnică în tabelul sintetizăm câteva rezultate ale unei investigații privind facilitățile și ajutoarele specifice acordate persoanelor cu deficiențe vizuale în cadrul vizitelor la muzee, datele fiind preluate dintr-o anchetă realizată în de Direcția Muzeelor din Franța Instrumentele de mediere ExisU servicii «i instrumente specifice > N n preco exis ta dar sc izează rea Uzarea Fu (%) Num Irul tn uzeelor Un pian al muzeului cu indicarea facilităților Vizite gh idale vizite tactile l omentaie Ateliere specifice vizite și ateliere tac aule Posibilitatea dc explorare tactila a: ' ate tactil kinestezic au fost: Jean-Baptiste Rodin (tatăl sculptorului) Eustache de St Pierre (studiu), Gânditorul c) A treia ședință din cadrul „viziteiei tactile” a avut ca scop descoperirea de către elevi a expresiior fețelor, prin studierea câtorva busturi, precum: Jean-Baptiste Rodin Mignon, Capul sfântului loan Botezătorul, Strigătul d) A patra ședință a constat în explorarea tactil-kinestezică a corpului în întregime și a operelor fragmenate, urmărindu-se descoperirea de către elevi a proporțiilor și echilibrului corpurilor umane sculptate și a faptului că, în fapt, corpul este un alt vector al exprimării sentimentelor Pentru aceasta s-au explorat tactil: Toaleta lui Venus, Martirul, Gânditorul, Jean d’Aire (studiu) și alte sculpturi Pornind de la explorarea tactil-kinestezică a unor asemenea sculpturi, această ședință s-a axat pe studierea operelor cu scopul de a se analiza diferite poziții ale corpurilor și ale diverselor părți ale corpurilor Astfel s-a urmărit: - recunoașterea tactilă a axelor de reper pe întregul corp; - analiza poziției corpului , evocându-se pozițiile corpurilor din sculpturile clasice, comparativ cu cele din perioada Renașterii (de exemplu „Sclavul” de Michel Angelo, care este accesibil în spațiul tactil din Muzeul Luvru) - noțiunea dc echilibru în raport cu poziția corpului, elevii urmând să înțeleagă cum se realizează echilibrul corpului prin punctul sau punctele de sprijin, - descoperirea repartizării volumelor și noțiunea de contrablansare, pentru păstrarea echilibrului; - găsirea centrului de gravitație și importanța piciorului de sprijin; - problemele de echilibru, importanța armăturii; - rolul soclului ca punct de sprijin; - descoperirea și simțirea tensiunilor, a torsiunilor corpului, pentru a înțelege cum exprimă Rodin un sentiment, o acțiune în curs de desfășurare, elevii interpretând mișcarea, semnificația unei poziții, a unei atitudini Pe parcursul realizării dc care elevi a unor sculpturi din lut, prin activitățile și exercițiile din atelierul de modelaj sc urmăresc, de asemenea, și o parte dintre obiectivele menționate mai sus e) în cadrul celei de a cincea ședințe, in maximum de minute, trebuie să sc realizeaze de către fiecare elev recunoașterea tactil-kinestezic al unei opere pe care a ales-o studiind cu animatorul principiile sculpturii respective Acest obiectiv se urmărește și în cadrul atelierului de modelaj însușirea unor procedee de recunoaștere tactilă s-a dovedit posibilă și foarte utilă pentru elevii nevăzători Această recunoaștere a formelor geometrice, a volumelor prin simțul tactil-kinestezic permite o mai bună memorare a senzațiilor trăite pe parcursul explorării sculpturilor, ceea ce se concretizează apoi în desfășurarea cu succes a activităților de modelaj în lut Spațiul tactil fi atelierele destinate deficienților vizuali la Muzeul Luvru Prin crearea „spațiului tactil”, prin vizite și prin atelierele destinate deficienților vizuali în cadrul Muzeului Luvru se urmărește lărgirea accesului la cultură a acestor persoane Colecțiile permanente și expozițiile temporare sunt accesibile slab-văzătorilor intrarea fiind liberă pentru aceștia și pentru însoțitor Vizitele sunt organizate pentru grupuri mici, în zilele de marți, când muzeul este închis pentru marele public Spațiul tactil este organizat în departamentul sculpturilor din aria Denon , prin oferirea spre explorare tactil sinestezică a unui număr de douăzeci de mulaje ale unora dintre cele mai celebre opere sculpturale franceze și italiene din cadrul muzeului Luvru, opere realizate în secolele XI- XIX Menționam câteva dintre acestea: „Sfântul Mihail doborând dragonul (Bourgogne, secolul XII, originalul în piatră); , Fecioara și pruncul " (Ile-de-France, secolul XIV, originalul în marmoră); „Charles V, regele Franței" ( Ile-de-France, secolul XIV, originalul în piatră); „Sclav rebel" de Michel-Angelo ( Italia, Roma, secolul XVI originalul în marmoră); „Jaguar devorând un iepure" de Antoine-Louis Barye (Franța, secolul XIX, originalul în bronz) Persoanelor nevăzătoare li se pun la dispoziție, spre a fi explorate tactil, eșantioane din materialul din care sunt realizate sculpturile originale, precum și dosare cu douăzeci de fișe de prezentare a sculpturilor, scrise în braille sau cu caractere mărite Fiecare fișa conține o descriere a operei, punând accent pe aspecte cele mai semnificative ale acesteia, urmată de scurte note referitoare la plasarea operei în contextul istoric, subliniindu-se importanța ei pentru istoria artei De asemenea, nevăzătorilor li se oferă și un audio-ghid cu claviatura în braille, dându-le, astfel, posibilitatea audierii comentariilor asupra operelor explorate tactil Serviciul cultural din Muzeu Luvru organizează, în plus, vizite și ateliere pedagogice specializate pentru persoanele care doresc să dobândească o mai bună cunoaștere a operelor și a tehnicilor de realizare a acestora Servicii educative în muzeele din Belgia începând din anul , Muzeul regal de Artă și Istorie din Bruxelles a lansat în cadrul serviciilor educative așa-numitul „Muzeu pentu nevăzători’’ Spațiul Muzeului pentru nevăzători, în care sunt expoziții temporare, este accesibil tuturor vizitatorilor Primirea în muzeu a vizitatorilor nevăzători și slab-văzători a suscitat un real interes, atât din partea personalului educativ, cât și a celui științific (Vonbeveron, ) Pentru o mai bună organizare a activităților, mai ales a vizitelor tactile, s-a constatat că este mai indicat să se repartizeze vizitatorii în raport cu gradul și cu specificul deficienței vizuale, colaborându-se cu însoțitorii acestora Este important să se cunoască tipul vederii slabe (vedere tabulară, datorată glaucomului, vedere „cețoasă”, datorată cataractei etc ), iar în cazul nevăzători lor - dacă este vorba de cecitate congenitală sau dobândită Toate aceste informații permit să se adapteze comentariile și modalitățile de explorare a operelor de artă și altor obiecte din muzeu, pentru ca fiecare vizitator să le descopere în ritmul său propriu Această flexibilitate și contactul direct care se stabilește cu ghidul, recunoașterea vocii acestuia, de la o expoziție la alta, erau preferate comentariilor preînregistrate pe bandă magnetică Serviciile educative și culturale francofonc și neerlandeze din cadrul muzeului organizează în fiecare an expoziții temporare, cu durata de câteva luni, organizează vizite tactile, ateliere și conferințe Independent de expozițiile temporare au fost amenajate două spații speciale în cadrul colecțiilor permanente cu obiecte din India și din Orientul Apropiat Dintre expozițiile organizate la Muzeul pentru nevăzători începând din , amintim: „Arta pentru nevăzători” ( ); „Animalele în artă” ( ); „Imaginea lui Budha”( )); „Catedrala” ( ); „Trilogia femeii” ( ); „Imagini ale divinităților hinduse” ( ); „Animal sacru, animal simbol”( S ); „Insula Paștelui - o enigmă” ( ); „Rimambelle Copilul în artă și în tradițiile populare”( ); „Arta stepelor” ( ); „Netzuke O Japonie în miniatură” ( , ); „Galo-romanii în Belgia” ( ): „Drumul cristalului: Vase și sculpturi din perioada - ” ( ): „Din Orient spre Occident Excursii pe drumul mătăsii”( ) Pentru vizitele la expozițiile temporare, in decurs dc un an, serviciul educativ francofon organizează aproximativ de vizite, ceea ce înseamnă că la muzeu vin circa oo de vizitatori cu deficiențe vizuale, echipa ghizilor rezervându-și pentru acest tip de vizite de zile Activitatea se organizează și se desfășoară inclusiv pentru o singură persoană, dar cel mai adesea pentru grupe mici, formate din patru sau cinci persoane Pentru facilitarea înțelegerii obiectelor percepute de persoanele cu deficiențe vizuale și a explicațiilor oferite de ghid, se poate recurge la machete, mulaje, planșe în relief realizate după procedeul Minolta, înregistări sonore etc Obiectele de mici dimensiuni sau cele foarte valoroase, aflate în vitrine, sunt puse pe o masă spre a fi explorate tactil-kinestezic de grupuri mici, formate din trei până la cinci persoane Operele de dimensiuni mari sunt prezentate în diferitele săli ale muzeului, având etichete scrise în braille Pentru slab-văzători sunt puse la dispoziție lupe Problemele care s-au pus și continuă să se pună vizează: operele care trebuie selectate pentru explorare: materialul didactic complementar; mijloacele dc mediere necesare; amenajarea spațiilor muzeale Explorarea directă tactil-kinestezică este permisă pentru unele piese din Egipt, mobilierul din secolul al XV-lea și al XVI-lea ceramicile europene etc Conservarea patrimoniului necesită o atingere sensibilă și limitată a operelor, explorarea tacti-kinestezică și manipularea acestora fiind rezervată doar persoanelor cu deficiențe vizuale, în special nevăzătorilor Toate piesele policrome, cele din pietre poroase, din lemn fragil sunt excluse de la explorarea tactil-kinestezică, pentru a se putea conserva în bune condițiuni Un criteriu important al selectării operelor care sunt explorate tactil-kinestezic este „lizibilitatea tactilă” a acestora Un prim aspect îl reprezintă dimensiunile operei Vizitatorul nevăzător trebuie să poată descoperi opera atât global, cât și în detaliu, stând într-o poziție confortabilă Se exclud, deci, operele foarte mari sau foarte mici dacă nu i se oferă vizitatorului posibilitatea unei descoperiri laciil-kinestezice progresive a mărimii reale a obiectului, făcând apel la secvențe exploratorii intermediare Etapele intermediare propuse pentru descoperirea unei opere impun apelarea la un material didactic specific (machete, mulaje, imagini tactile), precum și la o documentare anexată tematicii vizitei, documentare ce rezidă în cataloage și etichete în braille sau cu caractere mărite, casete audio etc Prin vizitarea expozițiilor, persoanele cu deficiențe de vedere iau cunoștință despre două metode fundamentale de creare a unei opere sculpturale în trei dimensiuni: a) realizarea operei dintr-un bloc de piatră, marmoră sau lemn în mărime naturală; b) elaborarea prin diferite tehnici a unei forme dintr-un material maleabil, cum ar fi lutul sau diferite metale După ce constată că este achiziționată cunoașterea materialelor, cei care organizează expozițiile se orientează spre teme specifice istoriei artei, în derularea cronologică și în diversitatea sa geografică Astfel, de exemplu, în acest mod a fost organizată expoziția „Fețele care vorbesc" Studierea feței apare, în același timp, ca o sinteză a obiectivelor din unele expoziții precedente, deoarece toate materialele erau asemănătoare, și ca o nouă modalitate exploratorie pentru abordarea antropologică, sociologică și psihologică a formelor Această abordare complexă este posibilă deoarece fața umană este prezentată în diversitatea sa geografică, precum și în evoluția sa istorică, muzeu) dispunând de șaizeci de opere dc pe cinci continente Cu această ocazie, vizitatorii au avut prilejul să compare concepțiile plastice ale marilor civilizații ale lumii: din Egipt până în Extremul Orient, trecând prin etapa greco-romană care a a pus accentul pe „gramatica portretului realist și umanist ’, în timp ce de la America prccolumbiană până la Africa și Oceania „portretul se dezarticulează pentru a se îmbogăți cu simboluri sau cu ritualuri” (Ruyssinck, ) Prin maniera de realizare a fețelor umane se exprimă o atitudine față de zeități, față dc moarte, față dc societate Tot o abordare complexă, istorică, antropologică, sociologică, psihologică și estetică s-a realizat și cu prilejul expoziției „Trilogia Femeii’’( ) Expoziția a avut ca scop reliefarea diverselor reprezentări plastice ale femeii și analiza evoluției acestora, atât pe plan estetic, cât și pe plan istoric, în legătură cu diferitele statusuri și roluri sociale pc care le-a avut femeia, din preistorie până în zilele noastre Expoziția a căutat să ilustreze trei funcții majore care decurg mai ales din particularitățile biologico-moribloj 'K t ik- femeii: femeia mamă, femeia curtezană și femeia ca individ Din negura vremurilor, femeia simboliza fecunditatea, ca mărturie fiind accentuarea șoldurilor și a sânilor - ca simboluri ale acestei fecundități Operele realizate în Grecia, în care este redată femeia, în mare parte pun accentul pe contrastul dintre această ființă care este privită ca fiind sexul slab" și bărbat, care este redat ca reprezentant al unei societăți în care acesta are statusuri și roluri sociale dominante Dar creațiile plastice din Grecia exprimă și lungul drum parcurs de femeie pentru dobândirea unor drepturi Ilustrat în artă, acest drum este redat prin accesul tot mai evident al corpului femeii la conceptul de frumusețe plastică, rezervat mult timp bărbatului Corpul feminin simbolizează tot mai frecvent și mai relevant delicatețea, suplețea, bogăția stărilor afective, în timp ce redarea plastică a corpului masculin exprimă noțiunea de forță, tensiune musculară, nervozitate Vizitele ghidate sunt concepute astfel încât un animator să ia în grijă un grup mii de aproximativ cinci persoane, astfel încât cu prilejul fiecărei vizite persoanele cu deficiențe de vedere să obțină un maximum de beneficiu din descoperirea operelor de artă Ghidul conduce nevăzătorii de la un obiect la altul, dând explicațiile necesare Pentru a conduce explorarea tactil-kinestezică, ghidul va utiliza noțiuni spațiale ca „la stânga, la dreapta, înainte, înapoi, sus, jos” Se va insista asupra necesității ca mai întâi să se exploreze global obiectul de artă și apoi pe detalii, propunându-se o explorare continuă a obiectului Vizitele tactile cei din partea nevăzătorilor o concentrare a atenției Unele persoane invocă limitele capacităților proprii dc explorare tactil-kinestezică, manifestând o stare de oboscală Pentru evitarea acesteia se recomandă să nu se exploreze prea multe obiecte în cadrul unei singure vizite tactile și, de asemenea, să nu existe o monotonie a suprafețelor și a materialelor Pentru a se face apel la memoria senzorială, dacă tema vizitei tactile permite, se va relua explorarea unui obiect expus în vizita anterioară O dificultate a realizării cu succes a vizitelor tactile constă în lentoarea explorării, precum și în absența cunoștințelor de istoria artei pentru cea mai mare parte a vizitatorilor, deci în absența referințelor necesare înțelegerii mesajului cognitiv și emoțional-estetic al operelor Experiența dobândită a arătat că spațiul sălilor în care se arrțplasează expozițiile are o mare importanță pentru buna desfășurare a vizitelor Persoanele cu deficiențe de vedere apreciază modul de expunere a obiectelor in cadrul respectivelor spații muzeale De asemenea, aceste persoane sunt sensibile la calitatea prezentării obiectelor de către ghid S-a constatat că vizitele efectuate cu slab-văzătorii pot fi, adesea, derutante pentru ghid Pentru acesta este dificil să știe ceea ce realmente au perceput slab-văzătorii și în ce condiții ar percepe mai bine obiectele explorate prin punerea în lucru a resturilor de vedere de care acești subiecți dispun Mai ales la începutul vizitelor, unii slab-văzăîori refuză să apeleze și la explorarea tactil-kinestezică a obiectelor, pentru a-și completa informațiile culese pe cale vizuală Experiențe italiene privind accesul ia muzee a persoanelor cu deficiențe vizuale Dintre experiențele italiene destinate accesului la muzee a persoanelor cu deficiențe vizuale amintim : Muzeul tactil de pictură antică și modernă „ANTEROS ' din cadrul Institutului pentru nevăzători „Francesco Cavazza” din Bologna; vizitele tactile din cadrul unor muzee precum Muzeul „Hcmer” din Ancona și muzeul „Egizio” din Torino; inițiativele demarate în torino de Asociația Tactile Xision Onlus"; proiectul „Veneția pentru toți” a) Muzeul „Anteros" din cadrul Institutului pentru nevăzători „Francesco Cavazza " din Bologna a pus la dispoziția nevăzătoriloi i ti nerarii didactice, prin vizite tactile, pentru cunoașterea unor picturi antice și moderne Pentru perceperea tactil-kinestezică a picturilor s-a realizat, prin tehnici speciale, redarea acestora prin basoreliefuri tridimensionale Redarea prin basoreliefuri a picturiloi permite nevăzătorilor ca prin explorarea tactilă să realizeze o bună percepție a formelor, fără să se piardă viziunea de ansamblu Pentu fiecare operă este prevăzută o explorare dirijată, astfel încât să îi permită nevăzăiorului să înțeleagă sensul, semnificația elementelor componente ale picturii Astlei există și posibilitatea sesizării valorii estetice a diferitelor părți componente ale picturii reproduse prin basorelief, punându-se accent pe capacitățile ini curative și pe imaginația persoanelor nevăzătoare b) Muzeul lat / !!■ mier ' din Ancona are trei colecții: una care conține reproduceri în ■ i■ i ' т mai celebre sculpturi din toate timpurile; o altă colecție cuprinde ijv riginale ale unor artiști contemporani, iar a treia conține modele al uir i o pere arhitecturale, ușor accesibile pe baza simțului tactil-kinestezic Mu * ui este prevăzut cu un sistem de orientare sonoră, pentru a permite ni i a ilor să efectueze vizite autonome în grup sau individual în medie, intr-un an sunt de vizitatori deficienți dc vedere Responsabilii muzeului au încercat să facă posibile în mai mare măsură vizitele individuale, pentru că cele în grup sunt, în general, rapide și superficiale c) Muzeul „Egizio " din Torino oferă publicului o colecție de mare interes privind arta și civilizația egiptenilor antici Primele inițiative referitoare la accesul nevăzătorilor la statui din Egiptul antic datează din , când s-a inaugurat un itinerar tactil, însoțit de o carte cu imagini tactile (desene în relief), realizate pe hârtrie cu microcapsule, ale fiecăreia dintre statuile care puteau fi explorate tactil-kinestezic, De asemenea, li se pun la dispoziție informații înregistrate pe casetă audio, despre statuile respective Nevăzătorii pot explora individual sau în grup circa statui, fiind conduși de muzeografi specializați pentru vizitele tactile, care îi ajută să exploreze tactil-kinestezic părțile din statui care au maximă valoare informațioanlă și le dau explicațiile necesare d) Proiectul „Venețiapentru toți "a pornit de la ideea ca Veneția, un adevărat oraș-muzeu, cu numeroase edificii cultural-artistice, să poată fi vizitată și de persoanele cu disabiiități, inclusiv de cei cu deficiențe vizuale Pentru aceștia din urmă au fost realizate cărți cu desene în relief, reprezentând diferite zone ale Veneției, cărți ce se pot procura de la Agențiile de turism De asemenea, s-a asigurat accesul la cele mai renumite muzee, prin vizite tactile, ateliere și conferințe destinate nevăzătorilor și slab-văzătorilor Perceperea și reprezentarea mintală a sculpturilor de către persoanele cu deficiențe vizuale Vederea și simțul tactil-kinestezic joacă un rol important în interacțiunea omului cu lumea exterioară și în cunoașterea acesteia Modalitatea vizuală de receptare a informațiilor îi permite persoanei să își reprezinte direct și global mediul apropiat și Cel îndepărtat Privată de vedere, persoana ncvăzătoare recurge în mod preponderent la modalitatea tactil-kinestezică pentru receptarea informațiilor despre mediul înconjurător Această modalitate de receptare este mai lentă decât cea vizuală și aduce informații parcelare, relativ separate despre obiecte și dintr-un câmp perceptiv limitat ransferurile intermodale, care implică și văzul, au un rol adaptativ major, căci ele permit o învățare mai eficientă, mai economică, și asigură o X cunoaștere coerentă și unificată a lumii în absența vederii, transferurile intermodale sunt limitate și, adesea, mai puțin eficiente (Hatwell, , Portalier, ) Persoanele cu cecitate congenitală sau dobândită timpuriu fac apel la alte căi pentru a ajunge la aceeași organizare spațială ca persoanele văzătoare Construirea relațiilor spațiale ale unui obiect, în absența vederii, presupune punerea în lucru a unor mecanisme distincte, bazate pe tratarea informațiilor culese pe cale tactil-kinestezică din mediul apropiat și pe cale auditivă - din mediul îndepărtat Pentru coordonarea informațiilor culese tactil-kinestezic, persoanele nevăzătoare trebuie să facă apel la învățarea verbală pentru a surprinde și a înțelege relațiile spațiale și chiar pcntni identificarea unor obiecte (Martinez-Sarocchi, ) Persoana nevăzătoare este obligată să desfășoare o activitate mintală laborioasă pentru a reconstrui, pc cale tactil-kinestezică, puțin câte puțin, imaginea perceptivă In pofida caracterului său secvențial, explorarea tactil-kinestezică îi poate permite nevăzătorului să obțină reprezentări mintale relativ adecvate, grație punerii în lucru a unor tehnici și strategii specifice de învățare Dar, persoanele nevăzătoare au nevoie dc referințe verbale pentru a se orienta în explorarea tactil-kinestezică și pentru a-și forma reprezentări despre obiectul perceput prin această modalitate Accesibilitatea materială a sculpturilor în general a operelor tridimensionale, ne-ar putea face să credem că prezentarea lor pentru a fi percepute de nevăzători nu ar necesita nici o adaptare specială Dar practicile muzeale de acest gen au evidențiat două categorii mari de probleme: unele puse de sculptori, de muzeografi, de responsabilii cu conservarea operelor, iar alte probleme puse de nevăzătorii înșiși Hatwell și Sarocchi ( ) au realizat o sinteză a acestor probleme Pe cele mai importante le prezentăm în cele ce urmează A)Probleme ridicate de sculptori, de muzeografi fi de responsabilii cu conservarea sculpturilor Unii sculptori suni reticenți în a lăsa operele lor să-și piardă din ceea ce lumina aduce in pin perceperii creațiilor lor în acest sens, menționăm, de exemplu, limitau ? identă a receptării mesajului și a emoției estetice prin perceperea taehl к incsiczică a unei sculpturi ca Zbor-spațiu fi lumina' (fig ), realizată d ог - spațiu și lumină ion Vlasiu, Studenta Responsabilii cu patrimoniul și conservarea operelor de artă consideră că pentru o mare parte din sculpturi, datorită caracteristicilor materialului din care sunt realizate, există pericolul alterării prin explorarea tactilă, datorită efectelor transpirației Reticențele respective au condus la găsirea unor soluții, astfel încât și nevâzătorii să aibă acces la operele sculpturale Dintre acestea le amintim pe cele mai uzuale Astfel, mai ales în unele muzee regionale (zonale), cum ar fi muzeele etnografice, s-au propus itinerarii speciale, jalonate prin ghiduri în braille pentru nevăzători sau scrise cu caractere mărite pentru slab-văzători Dar, totodată, au fost amenajate și așa-numite „spații tactile”, respectiv săli speciale pentru nevăzători și slab-văzători, în numeroase muzee de artă, precum: Muzeul Metropolitan, Muzeul Luvru, Muzeul Rodin, Muzeul Regal din Bruxelles, Muzeul Ciudad din Barcelona, Muzeul de Egiptologie din Torino, Muzeul Anteros din Bologna, Muzeul Omero din Ancona, „British Museum” din Londra, Muzeul Memorial Regal Aibert din Exeter, Muzeul Național dm Scoția etc în unele dintre muzee, cum este, de exemplu, Muzeul de Egiptologie din Torino, accesul nevăzătorilor la cunoașterea sculpturilor este direct, permițându-li-se explorarea tactil-kinestezică a acestora, în original, dar în alte muzee sunt explorate tactil copii (mulaje) ale operelor originale, realizate din gips sau rășini speciale (de exemplu, mulaje după unele sculpturi celebre, la Muzeul Luvru sau după „Frizele din Parthenon”, l i British Museum) Informațiile culese de nevăzători prin explorarea tactil-kinestezică a acestor produse sculpturale sunt completate de cele obținute, pentru fiecare operă, prin intermediul comentariilor din ghidurile scrise în braille sau cu caractere mărite, precum și prin comentariile audio, receptate prin căști în alte cazuri, precum al „Frizelor din Parthenon”, explorarea reproducerilor acestora se poate realiza alternativ cu explorarea imaginilor tactile ale fiecărei frize, în care se redau elementele cu maximă valoare informațională, cu comentarii scrise în braille Imaginile tactile și comentariile facilitează receptarea mai adecvată a fiecărei copii a frizelor B) Probleme referitoare la perceperea și reprezentarea mintală a sculpturilor de către nevăzători Simțul tactil-kinestezic are limite în perceperea și înțelegerea spațiului tridimensional și a caracteristicilor spațiale Pentru nevăzători, o primă problema o ridică perceperea texturii și înțelegerea semnificațiilor sculpturilor în unele muzee li se impune nevăzătorilor să poarte mănuși fine pentru protejarea sculpturilor explorate tactil, ceea ce limitează mult perceperea texturii, a specificului acesteia Dar și explorarea directă a reproducerilor din gips sau rășini ridică probleme pentru perceperea și înțelegerea unor elemente semnificative ale sculpturilor Astfel, ne putem întreba cum se poate desprinde semnificația unor falduri, ale unor unduiri fine realizate în piatră sau în marmoră, prin care sculptorul dorește să evoce fluturarea unei piese vestimentare de mătase, în timp cc pentru un nevăzător, care explorează sculptura, caracteristicile texturii respective pot să fie simțite ca fiind mai „agresive” decât crestele unor munți dintr-o carte de geografie realizată în relief? în cadrul unei investigații (Hatwell și Sarocchi, ) prin care s-a propus explorarea tactilă a unor statui galo-romane, s-a constatat dificultatea persoanelor cu cecitate congenitală sau dobândită timpuriu de a accepta că aceeași textură, chiar dacă formele sculpturale sunt specifice, ar putea reprezenta fața, părul și îmbrăcămintea Aprehensiunea tactilă aJb/vne/or ridică, dc asemenea, multe probleme, deoarece simțul tactil-kinestezic este mai puțin adaptat acestei proprietăți a sculpturilor decât vederea Dificultățile percepției pot proveni și din tehnica artistului Sculpturile în care diferite detalii, ce nu servesc înțelegerii formei, sunt suprimate facilitează explorarea tactil-kinestezică și înțelegerea semnificațiilor sculpturii Dar, în numeroase cazuri, persoanele nevăzătoare abandonează explorarea unei sculpturi în momentul în care, încercând să descifreze detaliile, conștientizează că nu pot realiza sinteza necesară pentru înțelegerea semnificației sculpturii Dc exemplu, unii ncvăzători care vizitează Muzeul Rodin abandonează explorarea sculpturilor iui Cămile Claudel în momentul in care încearcă să descopere diferite detalii, conștientizând imposibilitatea receptării acestora prin pipăit, ca și cum degetele mâinilor s ar pierde în aceste detalii Importante dificultăți sunt legate de codarea necesară pentru interpretarea informației evidențiată prin formele sculpturii Astfel de dificultăți pol fi atenuate prin intermediul unor informații inițiale despre sculptură, în ansamblu, și despre anumite detalii ale acesteia Informațiile inițiale contribuie la descoperirea semnificației diferitelor elemente ale sculpturii, precum postura personajului redat, expresia feței, semnificația gesturilor în rapoit cu poziția mâinilor etc Persoanele ncva/aloare au, de asemenea, dificultăți în recunoașterea busturilor din operele galo-romane, care depășesc dimensiunea reală de aproximativ , ori, ceea ce presupune depunerea unor eforturi mari în explorarea sculpturilor și în formarea unor imagini mintale unitare O cercetare interesantă privind particularitățile reprezentărilor mintale ale unor sculpturi percepute de nevăzători și slab văzători în comparație cu văzătorii a fost realizată de Michaux ( ), cu prilejul unei expoziții tactile a operelor de artă, intitulată „L'art ă toucher", organizată la Muzeul din Louvain-la-Neuve (Belgia) Această expoziție a fost concepută în mod special pentru ca persoanele nevăzătoare să poată percepe toate sculpturile prin explorare tactilă, și cuprindea două secțiuni: prima, intitulată „Artesens, de la Wnus de Lespugue au Penseur de Rodin”, evocând caracteristicile unor statui, reproduse în rășină, aparținând diferitelor curente; a doua secțiune, denumită „ sculpteurs d’aujourd’hui'’, ce prezenta opere contemporane ale unor artiști belgieni, realizate din materiale modeme (cauciuc, aluminiu, cupru) Subiecții investigați - nevăzători, slab văzători și văzători au fost evaluați în raport cu: a) calitatea descrierii verbale a fiecărei sculpturi percepute; b) cunoașterea caracteristicilor fiecărei opere in ceea ce privește calitatea descrierilor, rezultatele, luate global, nu au evidențiat diferențe semnificative între loturile de subiecți, în ceea ce privește numărul elementelor descrise vebal, pentru cele două secțiuni ale expoziției In pofida marii diversități de opere expuse, nu s-au observat diferențe în ceea ce privește frecvența diferitelor elemente descriptive redate de cele trei loturi Variațiile sunt mai mult individuale în general, cele trei loturi de subiecți descriu mai detaliat operele secțiunii contemporane S-au evidențiat, totuși, următoarele particularități în privința calității descrierilor: a) pentru operele vechi, persoanele văzătoare descriu, în primul rând, proprietățile fizice generale ale unei sculpturi;de asemenea, persoanele slab-văzătoare tind să descrie aceste proprietăți mai mult decât persoanele nevăzătoare; b) în ceea ce privește sculpturile moderne, s-a constatat că văzătorii descriu, în primul rând, proprietățile fizice generale, cu o mai mare frecvență decât persoanele slab văzătoare și cele nevăzătoare în privința cunoașterii caracteristicilor fiecărei opere, s-au evidențiat următoarele aspecte: a) pentru operele vechi, scorurile obținute privind caracteristicile generale, cele de detaliu și cele vizând expresiile comportamentale nu diferă semnificativ între cele trei loturi de subiecți; b) s-a evidențiat o diferență semnificativă între loturi în privința operelor contemporane, în sensul că persoanele văzătoare și slab-văzătoare redau mai multe caracteristici generale ale sculpturilor decât persoanele ncvăzătoare Investigația realizată dc G Michaux a pus în evidență diferențe importante între reprezentările mintale ale sculpturilor în cazul persoanelor văzătoare și a celor cu deficiențe vizuale (slab-văzători și nevăzători) Acest lucru este firesc dacă ne gândim la faptul că vederea permite obținerea instantanee a informațiilor privind culoarea, profunzimea și dimensiunea obiectelor Persoanele nevăzătoare au nevoie de referenți verbali pentru a se orienta în explorarea tactilă și penti u a-și facilita reprezentarea mintală a sculpturilor în pofida caracterului secvențial, explorarea tactil-kinestezică permite, totuși, acestor persoane să-și formeze imagini mintale relativ adecvate ale sculpturilor explorate pe baza unor strategii tactil-kinestczice eficiente, dobândite prin exercițiu, prin învățare Majoritatea informațiilor privind operele dc artă sunt dobândite pe parcursul școlarizării, în cadrul unor discipline precum Istoria artei Desenul, prin activități de modelaj, precum și în cadrul unor ateliere de artă și prin vizite efectuate în muzee Aceste cunoștințe se îmbogățesc și prin schimburile de informații dintre persoanele văzătoare și cele cu deficiențe vizuale Desigur, și în cadrul expozițiilor tactile sc pol realiza schimburi de informații și experiențe în domeniul artelor plastice în cadru unui tandem văzător-nevăzător O persoană văzătoare ghidează explorarea și descrie opera care este explorată tactil dc persoana cu deficiență vizuală în concluzie, credem că merita să fie puse în lucru toate modalitățile care urmăresc optimizarea accesului la muzee a persoanelor cu deficiențe vizuale, reducându sc decalajul dmtic văzători și nevăzători în ceea ce privește cunoașterea specificului unoi curente artistice, cunoașterea particularităților unor picturi și sculpturi și clinii in Icra experiențelor estetice, facilitându-se asocierea aspectului cognitiv cu cel artistic Bibijografh; nxxArt Historv Through Touch and Sound: A Multisensory Guide for the Blind and Visuully Impaired European Modernism: - , Optical Touch Systems, l’ublishers, New York, Edman R ’, Tactilegraphics, American Foundation for the Blind, New York Eriksson, Y , , What Some People See is what Other Feel, „Art Bulletin of Nationalmuseum Stockholm”, voi Franțois, A , , Modelage au Musee Rodin, în Autonomie et initiatives dans les apprentissages chez lesjeunes deficients visuells, GPEAA, Paris, p - Garrandes, C Van Gogh Editions Garrandes, Nice Garrandes, C , Caresser Picasso, Editions Garrandes, Nice Garrandes, C , , Cocteau envîsage, Editions Garrandes, Nice Gualandi P„ Secchi, L , Tecniche di rappresentazione plastica della realta visiva e mei odologia didattica per un ’educazione all ’immagine rivolta a non vedenii e ipovedenti, în Museo tattile di pittura antica e moderna „Anteros" dell'Institute dei Ciechi Francisco Cavazza " Casma s r l lipolito, Bologna Hatwell, Y , Transfers intermodaux et integration intermodale, în M Richelle, Requin, M Robert (sous la direction), Traitâ de Psychologie Experimentale, Mardaga, Liege Hatwell Y„ Martinez-Sarocchi, E, , La lecture tactile des cartes et dessins, et I’accis des aveugles auxoeuvres d’art, în Y Hatwell, A Streri, E Gentaz (sous la direction), Toucher pour connaître Psychologie cognitive de la perception tactile manuelle, P U F , Paris, p - Kosslyn, S M , Information representation in visual images, „Cognitive Psychology”, , p - xxx L’accesssibilite des musees en France, Ministere de Culture, Direction des musees de France, Lăptoiu, N , Muzeul de artă din Cluj, Editura Meridiane, București xxx Making Visual Art Accessible To People Who Are Blind And Vtsually Impaired, Art Education for the Blind, New York, Martinez-Sarocchi, F , , Quels codes pour quelle Information?, Colloque Arts Plastique et Cdcite, - juin, Louvain-La-Neuve Michaux, G„ , Representations mentales d’objcts sculpturaux des p rsemnes avec ou sans Vision: epreuvcs d evaluation înÂ la conquete dc ITspuce, GPEAA, Yzeure-Moulins, p - ■ \ ■ Museo tattile di pictura antica e moderna „Anteros" dell’Istituto dcio Bologna, Pai vio, A , î , Imagery and verbal processes, Hoit, Rinehart & Win-ston, London Portalier, S , , Lesspecificites du developpement du jeune deficient visuel Applications ă l’etude des concepts d'espace et de tenips, în fzz place de l’espace et du tenips dans le developpement psycho-cognitif du jeune deficient visuel, Actes du Coloque FISAF et CNEFEI, Suresnes Rayner, A , Access in Mind - towardthe inclusive museum, The Intellectual Access Trust, NMS Museum of Scotland, Edinburgh Rus, A , , Muzeul Național de artă din Cluj Galeria Națională, cap Sculpturi, p - Ruyssinck, M , , Le Musee pour Aveugles aux Musees royaux d’Art et d'Histoire - : vingt annees d’activites, în „Le Bulletin des Musees royaux d’Art et d'Histoire", t , Bruxelles, p - xxx Second Sight of the Parthenon Frize, Marketing Executive, Brit-ish Museum Press, London, Valery, P , , Degas, danse, dessin, Gallimard, Paris Vanbelle, E, , Initiation des aveugles aux arts plastiques par le toucher dans le cadre de la recherche esthetique,în „Actes des XHI-es Joumees de l ’Association de languefranțțaise des psychologues specialises pour handicapâs de la vue”, p - Vonbeveron, G , , Spăcificitc du toucher des personnes aveugles et malvoyantes în hnages tac ti les Acces ă la cult urc Format ion, Rapport d’etude, Project Socratcs-Comeniiis coordination France - CNEFEI Weisen, M„ , /iccc w the l 'rench way: tneeting themuseum’smany publics or hunting the snark in Hai / ierfrec The magazine of the Museum and Galleries Disability Association", , p - DE LA PAPIRUS LA CARTEA ELECTRONICĂ Lect univ drd Cornelia Melenti Facultatea de Calculatoare, Universitatea Tehnică Cluj TRANSFORMĂRILE ISTORIEI: DE LA IMAGINE LA TEXT în decursul istoriei oamenii au inventat diferite semne-simboluri cu ajutorul cărora comunicau fapte, întâmplări, etc Primele scrieri hieroglife egiptene, scrierile cuneiforme descoperite pe teritoriul actualului stat Ku-wait, vechile scrieri chinezești, mayașe sau din Insula Paștelui erau realizate pe pietre, ziduri, monumente, papirus, pânză Ele erau unicate și de cele mai multe ori utilizau în simbolistica lor reprezentări imagistice antropomorfe (flori, păsări, animale) Evoluția civilizațiilor respective a dus la dezvoltarea scrierilor și apariția primelor alfabete, imaginile (desene, picturi) fiind utilizate ca ilustrații pentru texte sau ca opere de sine stătătoare Epoca renascentistă, cu apariția tiparului inventat de Guttcnberg a dus atât la dezvoltarea producției de carte cât și a reproducerilor de imagini grafice Artele grafice, în special litogravura (gravura pe piatră ca suport dc multiplicare) și xilogravura (gravura în lemn) au cunoscut o dezvoltare deosebită în sec ХШ-ХІѴ Tehnicile litografice au rămas aceleași până în zilele noastre Presa folosită de Albrecht Diirer - cel mai mare desenator și grafician al tuturor timpurilor - la sfârșitul sec XIV este și astăzi în funcțiune in foshil său atelier din Germania S-a perfecționat modul de obținere a hârtiei, a cernclurilor; calitatea bună a imaginilor reproduse fiind obținută doat pentru tiraje relativ mici pentru timpurile actuale ( , max de exemplare) Sfârșitul sec XIV și începutul sec XV aduc perfecționarea K procedeelor de multiplicare, în special prin turnarea plumbului în matrițe ce purtau conturul florii literei și puteau fi culese manual una lângă alta, în rânduri Anul a adus cu sine linotipul (o mașină de scris care culege mecanic un rând format din litere nedctașabile) și implicit creșterea producției de ziare In apare monotipul care spre deosebire dc linotip are o unitate de turnare cu litere detașabile și în plus o bandă perforată care comandă unitatea de turnare Tot în sec XIX apare tiparul adânc, pe baza fotogravurii, iar în , tiparul offset care folosește fdme pozitive pentru pregătirea formelor de imprimare Apar primele imprimatoare și apoi primele imprimante care mai păstrează încă tehnologiile din tipografii (literele sunt dispuse pe ciocănele, rozete care selectate vor imprima hârtia prin impact mecanic) Rezultatul -creșterea deosebită a productivității și calității în realizarea materialelor cu ilustrații (cărți, ziare, materiale promoționale) datorită faptului că filmele conțin atât text cât și imagini De aici, la fotoculcgere și apoi la tehnoredactarea computerizată nu a fost decât un pas Dezvoltarea tehnologiilor de multiplicare computerizată (cu cerneala, laser, etc ) fac posibilă corectura și, în consecință, calitate și productivitate foarte mari TRANSFORMĂRILE EPOCII MODERNE: DE LA TEXT LA IMAGINE Primele prelucrări computerizate ale imaginii au fost realizate de către Noii în laboratoarele Bell și datează de la începutul anilor Folosind limbajul Algol, Noii a „învățat” un calculator să creeze o operă în stilul lui Mondrian, fumizându-i informații cu privire la natura elementelor folosite de Mondrian (pătrate și dreptunghiuri de diverse dimensiuni), precum și regulile stilului Mondrian (densitatea lor în diverse zone ale tabloului, încadrarea lor într-o figură globală cum ai fi de exemplu un cerc) Rezultatul, a fost un remake care a fost preferat originalului de majoritatea subiecților cărora le-au fost prezentate cele doua lucrări Alte cercetări din perioada de început a prelucrării computerizate a imaginii vizau realizarea supersemnelor - simboluri care asamblate după un anumit algoritm generau un tablou pop-art Cercetări în acest sens s-au efectuat în Germania (K O Gotz), în Spania (Barbadillo, Centrul de Calcul al Universității Madrid), în universități din SUA, Japonia, Anglia în jurul acestor universități s-au dezvoltat ulterior centre de cercetare în domeniul CAD și sunt recunoscute azi ca fiind de prim rang în domeniu cele din Anglia (Exeter, Londra), Spania (Barcelona, Madrid), SUA (Rochcster, Buf-falo, New York) Dezvoltarea platformelor grafice precum si a aplicațiilor grafice pentru ele a determinat o explozie a tehnicilor multimedia și ca urmare, utilizarea elementelor grafice (imagini, desene) pe scară largă în cartea clasică a devenit un fapt obișnuit Ele se pot genera și utiliza ușor în tipărirea digitală, singura problemă care rămâne fiind costul relativ mare pentru tipărirea de imagini full color Acest lucru a dus Ia căutarea de noi mijloace și metode de înregistrare și redare pentru o carte apărând astfel cartea electronică Fig Reproducere digitală după Mondrian internet in perioada - (sursa EDSF/RIT) Fig l Lucrare originală Mondrian internet în perioada - (sursa EDSF/RIT) CARTEA ELECTRONICĂ ÎNREGISTRARE Șl PUBLICARE Primele producții de carte electronică (e-book) au fost chiar documentațiile tehnice ale unor produse dc vârf, in special din domeniul T Acestea nu erau propriu-zis publicații ci don nsoțeau produsele respective Dezvoltarea Inteme-tului și creșterea interesului populației față de acest mod dc comunicare (vezi figura ) a făcut necesară pe de o parte structurarea și catalogarea informațiilor și algoritmii dc căutare, accesare și redare a acestor informații vehi CUlate la nivel mondial, iar pe de altă parte, stabilirea unor condiții de publicare pc site-шi Condițiile de publicare diferă de la țară la țară, în funcție de legislația in domeniu a fiecăruia Respectarea legalității și mai ales a veridicității Fig a (stârigai Lin rare pop-art realizată cu ajutorul calculatorului Fig b,C (dreapta) Detalii elemente de bază dintr-o lucrare pop-art realizată eu ajutorul calculatorului informațiilor vehii к i ne pe suport digital este dificil de realizat însă pornind de la prezumția dc nevinovăție a autorilor putem spera doar că cei ce publică sub această foni ia sunt de bună credință Există control doar asupra a ceea ce se publică legai sub patronajul unei edituri care poate acorda ISBN si unei cărți electronice Suportul -^isriviv pentru o carte respectiv bibliotecă virtuală l poate fi un suport, clasic de memorie i-' icriă : pi , ’t, »r” gen CD DVD, Smart media, etc, sau un site pe Internet Organizarea informației 'imU-o слчс oi- ч-я c ic identică cu structurarea ei pe capii ■ j căror reprez c •; a iială se poale identifica cu o structură de fișiere adunate într-un direct ar corespunzător cărții respective De menționat că pc m( D rc : ctivD’ O se pot înregistra mai multe cărți, chiar o mini bib'k'vl >’i ■ •- :!•> vișin s tipări de fișiere care sunt utilizate cu precădere penirn a ■■ cr ir mă «răspunzătoare celor două moduri de publicare și an >me ren’ im ■ , I ’ O se utilizează formatul PDF creat de firma A dobe spec book Ambele permit , Fig E v o Iuția in te e s iu , « - nte r ne i în perioada >l-i,v i , ' T î utilizarea textului și a imaginilor fără restricți i ș cu a fost destul de timidă utilizarea ргіиюіѵТІ:' а mw inilor, Acest gen de catalogare a informației, specific cărți lipi L>V creastă perioadă de început a publicațiile ele i compoziții ш-лкх ■■■■ e- ibile și acceptabile pentru utilizator ci și o subtilă manipulare ’ a cititorului prin utilizarea corespunzătoare a culorilor Model? le mentale pe sare le asociem culorilor vor constitui un agent util iu asimilarea mai ușoară a cunoștințelor ce se transmit utilizatorului Simplitatea , claritatea, consistent sunt doar ctteva din cerințele impuse oricărei interfețe grafice deci implicit și a celei pentru carte Dacă în cartea tipărită primează cuvântul, in cartea electronică se va impune cu siguranță imaginea cu suport prima de informatic Subiectivitatea cititorului va fi dublată astfel desubieclivilifiea tehnoredactorului Se impune abordarea unor tehnici care să păstreze obiectivitatea autorului prin introducerea cuvântului pentru susținerea imaginii ■ pre deosebire de cartea tipăriră unde cuvântul ci a subliniat de imagini , i ■ d publicare pentru o carte electronică comparați’' cu ce! pentru cartea tipărită pentru aceleași condiții grafice va impune cu siguranță utilizarea pe scară lai ga a publicațiilor digitale PREVIZIUNIPENTRE VIITOR Primele prelucrări grafice au fost posibile încă din anii ‘ , odată cu dezvoltarea „uneltelor’ pen’ru grafică (creion optic monitor grafic, iinprimnalc grafice, plotterc sc iu- re stații grafice > in ț uratei s au dezvoltat și algoritmii dc prelua '•ri grafice D sau D atingă;: astăzi performanțe deosebite atât în domeniul imaginii cât și in cel ai exploatării ei Agenții software prezenți pc -b si in aplicațiile hypermedia fac posibilă accesarea informației în timp al L>aie acestea au di: $i vor duce în continuare ia scăderea volumului !„ informație tipărită în favoarea celei transmisă electronic Organ i/a pi i i'SF (The Electioiiic Document Systems Foundation) prevede c i p м ■ • îl) volumul dc carte electronică să crească cu aproximativ laț • le în timp ce volumul de carte tipărită va scădea la % din Amul іоіаі de producții de carte Carte elertioaică % % % ( arte tipăriră % « % % Fîg Evoluția producției de eartk în perioada - ) (surea EDSF/RJ ) Pentru următorii de ani se prevede ca in primii - de ani volumul total de tipărituri încă să mai crească constant dar încet urmând ca în a doua jumătate a secolului cartea tipărită să scadă treptat Evoluția tipăriturilor este prezentată în graficul următor: Fig Evoluția producției de tipărituri în perioada - (sursa EDSF/RIT) Se observă că, în prima fază există o tendință de creștere a tipăriturilor datorată în principal creșterii volumului total de publicații insă în a doua parte a perioadei acestea vor scădea Vor fi ediții mai restrânse, cu caracteristici tehnice si grafice deosebite , menite să satisfacă legătura intimă dintre simțul tactil și mentalul uman Sunt convinsă că Omul va avea grija ca să mențină cartea tipărită nu doar ca obie t de colecție ci în primul rând ca sursa de informație Cartea tipărită nu va dispărea! Bibliografie The Electronic Document Systems Foundations - Printing in the Age of Web & Beyond Research Report ASPECTE ALE CREATIVITĂȚII ARTISTICE fN PLASTICA NEOAVANGARDEI Lect univ drd Havadi Istvan Catedra de Discipline Teoretice, Uni ersitatea dc Artă și Design Plastica neoavangardei acoperă în accepțiunea mea, perioada care începe de la finele celui de-al doilea război mondial și ține pânâ-n prezent Ea a continuat, în parte, înnoirile și experimentele avangardei istorice, pe de altă parte a adus modalități noi de expresie, specifice numai ei Neoavangarda plastică e una din cele trei mari paradigme culturale ale secolului XX , alături de pattem-\A culturii-de-masă și de cel neo-clasic (tradiționalist) Neoavangarda a fost o reacție la cultura- de ronsum, la tendințele de revigorare a viziunilor plastice tradiționale, o reacție critică și un refuz categoric ai înregimentării artei plastice logicii pielii, ideologiilor și capitalului Neoavangarda a fost o reacție atât în plan stilistic, câi și în plan tematic la tot ceea ce acoperea aria artelor plastice înregimentate, sub o formă sau alta, Establishment-u\ui Cele mai semnificative școli, curente și orientări ale plasticii de neoavangarda au fost în ordine temporală: expresionismul abstract american cu cele două orientări ale sale (linia caldă și cea rece), pandantul său european, informului, apoi toate acele înnoiri tematice și atitudinale aduse dc experimentele și realizările cunoscute generic sub numele de arta popi pop-art-ul), urmate dc orientările post-painterly abstraction, opări, aria conceptuală și minimală, video-arta din deceniile - ale secolului trecui Deceniul a marcat apariția unei viziuni șt atitudini plastice noi inamic i ii in Iransavangarda italiană în școlile emane care au reiterat tradiția expresi uiismuluiț Heftigc Malerei și Nene Wikle) și în fine în pseudo- mitologiile individuale Ele au fost urmate de arta computerială, ca un nou media, cu resurse înnoitoare încă nebănuite și impredictibile Care ar fi ccic mai semnificative înnoiri aduse limbajului plastic de neoavangardă ? în primul rând extinderea abstractizării, până în variantele sale reducționiste extreme, până la refuzul oricărui mesaj Aceasta a fost acompaniată de o pseudo-ștîințifică analiză plastică a modelelor plastice abstracte Tendințele expansioniste, detectabile deja în dadaism, au luat amploare și radicalitate, prin instalații, environment, sculptura publică, performance, happening, land-art, body-art Arta minimală și cea conceptuală au fost o tentativă de a analiza plastic modele plastice generale, abstracte, autoreferențiale Peformancc-ul și happeningurile au fost nu numai modalități de incorporare și a altor ramuri artistice în evenimentul cultural-artist ic, dar și o tentativă de a extinde în social sfera artistului și a creației A fost nu în ultimul rând un refuz al produsului artistic obiectivat în operă, care în calitate dc obiect poate fi inclus în circuitul galeriilor și a pieții opcrelor-de-artă, adică în logica profitului A fost, estetic, o tentativă dc a anihila produsul artistic ca obiect Această ancorare în social, cu atitudini sarcastico-ironice, cu o preeminență a grotescului, a mutantului, a oribilului și morbidului, a fost o continuare a atitudinii expresioniste, în deplină consonantă cu apelul lui Adorno, ca arta să fie în primul rănd o reacție critică față de societate Ancorarea în social a vizat nu o estetizare a ambianței - asta neoavangarda a lăsat-o la latitudinea c/esig/i-ului, a arhitecturii, a creației vestimentare, a celorlalte arte aplicate - ci o atragere a publicului în sfera creației estetice, o folosire a spațiului public extramuzeal ca teritoriu al experimentării bistala[iile performance-u\ au fost tentative de a transgresa aura artistică către spațiu, fie el construit, fie el social, public Op-artul, arta video au fost modalități experimentale cu mijloace tehnice noi, căutări noi, aduse de unelte noi Arta computerială e un nou media Efectele sale abia de pot fi determinate de acum Impactul ei e extraordinar, posibilitățile aproape infinite Arta computerială e și o provocare adresată esteticii ca teorie, care va trebui să regândească categoriile ei tradiționale, să găsească sintagme și concepte noi PROCESAREA IMAGINII - FRUMUSEȚEA MATEMATICĂ A UNUI INSTRUMENT DE LUCRU Ing drd Oana Gui Universitatea de Artă și Design Grafica computerizată De la începuturi chiar, oamenii, la fel ca orice alte ființe vii, au fost confruntați cu tot felul de probleme, pornind de la cea mai presantă dintre toate: supraviețuirea în decursul timpului acestea au devenit tot mai variate și mai sofisticate, evoluând de la problemele simple, ale vieții de zi cu zi, la problemele complexe, cu bătaie lungă, care amenință supraviețuirea noastră ca specie chiar Calitatea vieții în societățile dezvoltate este direct legată de ingeniozitatea și resursele pe de care dau dovadă elitele capabile să rezolve aceste probleme: oameni de știință, manageri și, de ce nu, artiști Găsirea acestor soluții implică, în zilele noastre, lot mai mult utilizarea matematicii și a computerelor Acest lucru nu e valabil doar în domeniul științelor exacte, ci și în domenii variate, cum ar fi administrația, medicina, economia, științele sociale sau cultura Vrem nu vrem, trăim într-o eră a informației, care tinde să devină, tot mai rapid, o eră a supraîncărcării cu informație Multiplele probleme ce izvorăsc din nevoia de a mânui cantități imense de date nu vor putea fi rezolvate fără ajutorul matematicii și calculatoarelor Spunem matematică și calculatoare pentru că cele două noțiuni sunt VI К complementare; software și hardware sunt două fețe ale aceleiași monede Dar de prea multe ori oamenii se minunează numai de „corpul” mașinii , magia cipurilor a scannerelor color, a imaginilor D animate, uitând, sau neștiind niciodată, faptul că „sufletul” acesteia este matematic Prezentarea de față dorește să contrabalanseze într’un fel această percepție unilaterală, evidențiind câteva aspecte matematice ale unei unelte de lucru deja comună în mediul artistic, procesarea computerizată a imaginii Cu greu se poate da un răspund la întrebarea „Ce este grafica computerizată?” Computerul a devenit un mijloc de creație pentru forme diferite de artă, cum ar fi muzica, filmul, grafica în toate aceste cazuri computerul este folosit ca o unealtă în procesul de creație - în loc de pensulă, se folosește mouse-ul, tableta grafică, scannerul Pentru a atinge anumite scopuri computerul este mult mai potrivit decât uneltele artistice tradiționale Un exemplu în acest sens îl constituie filtrele și transformările geometrice ale unei imagini Herbert W Franke, unul din inventatorii termenului „computer art" a atins acest subiect în întrebarea sa „Este imaginea creată prin utilizarea computerului cu adevărat artă? ” Am putea la fel de bine întreba dacă sunetele obținute prin folosirea unei viori reprezintă muzică? în ambele cazuri se utilizează unelte pentru a produce artă Situația de mai sus se asemănă cu situația existentă în fotografie: coexistența fotografiei clasice cu cea digitală Faptul că fotografiile digitale pot fi cu ușurință efectuate, arhivate, marcate, procesate sau transferate cu ușurință prin banalele linii telefonice nu trebuie să însemne nimic pentru utilizator, din punct de vedere al creativității artistice Situația începe să devină interesantă insa in momentul în care este posibilă schimbare calității tehnice și a layout-ului imaginii Foarte puțini din „amatorii” de computere care au „realizat” cu atâta ușurință efectul de reliefai unei imagini scanate știu cât de dificil este sa creezi același efect în tehnica fotografiei tradiționale Ar trebui obținute atât pozitivul cât și negativul imaginii, care ar trebui ușor decalate și apoi expuse pe hârtie pozitivă După developarea acesteia se poate, eventual, obsen a efectul dorit Aceeași situație și în cazul dificilei solarizări, obținută odinioară printr-un laborios proces de control al supracxpunerii și care acum se poate obține printr-un banal clic de mouse Mai mult chiar, toate aceste efecte pot fi aplicate unei fot&grafii în orice moment Diferențele de procesare sunt izbitoare: în tehnologia digitală orice modificare a imaginii poate fi văzută imediat pe ecran Dacă utilizatorului nu-i plac modificările făcute, poate să renunțe la ele printr-un simplu clic pe buton Costurile materiale sunt nule, chiar și în cazul celor mai complicate transformări Schimbări de culoare, de strălucire sau contrast nu „costă” decât o cantitate infimă de electricitate Mai mult chiar, sunt posibile transformări imposibil de realizat în tehnica fotografiei clasice Pe piață s-au impus în acesi moment câteva programe pentru procesarea computerizată a imaginii, cum ar ti cele produse de firma Adobe (Photoshop, Illustrator, After Effects) sau de firma Aldus (Gallery Effects, Photostyler, PhotoFusion) Din rațiuni mai mult economice decât tehnice, nici unul din aceste programe nu-și oferă funcțiile spre a fi utilizate de alte programe Din punct,de vedere ingineresc, grafica computerizată este mult mai bine definită, fiind compusă din mari subdomenii: imagistica (achiziția și reprezentarea imaginilor bidimensionale), modelarea (reprezentare obiectelor tridimensionale), randarea (construirea imaginilor bidimensionale ale modelelor tridimensionale) și animația (simularea unor modificări în timp) Procesarea computerizată a imaginii Parte componentă a graficii computerizate, procesarea imaginii este un termen încetățenit, deși cu înțelesuri diferite, funcție de modul de abordare, ingineresc sau artistic Indiferent de sensul de abordare, procesarea computerizată a imaginii reprezintă un domeniu de creație cu vaste perspective hi mite de a începe sumara noastră trecere în revistă a ceea ce este prore „irra computerizată a imaginii, sc cuvine să încercăm să oferim un răspuns bana lei întrebări „ce este o imagine?” Dacă încercăm să răspundem prin: „o imagine este o suprafață bidimensională formată din pixeli” ajungem !a un prim punct care diferenț iază modul de interp rețare ingineresc de cel artistic: pentru artist pixelul este an mic pătrățel colorat, dar pentru inginer pixelul reprezintă un eșantion, cu iot ce rezultă apoi din acest mod de interpretare, adică aplicarea metodelor și tehnicilor specifice teoriei transmiterii informației Pixelii sunt eșantioane ale unei funcții continue, obținută de la celulele fotoreceptoare ale ochiului sau ce la circuitele CDD ale camerei digitale Afișarea unei imagini înseamnă re-crearea funcției continue din eșantioanele disponibile Imaginea este reconstruită prin afișarea unor pixeli cu arii finite Fiecare imagine are o anumită rezoluție a intensității (se utilizează n biți pentru codificarea culori lor 'intensităților) o anumită rezoluție spațială (imaginea are doar mxn pixeli lungime-lățime) și o anumită rezoluție temporală (x Hz viteza de reîmprospătai': a ecranului monitorului) Fiecare diu aceste tipuri de rezoluții devine o sursă de eroare: eroare de cuantizaie a intensității, eroare spațială de tip „aliasing”, cspectiv eroare temporală de tip „aliasing” Artefactele vizuale datorate cuantizării (memoriile tampon ale cadrelor au un număr limitat dc biți-pixel dispozitivele fizace au domenii dinamice limitate) sunt reduse cu ajutorul tehui dor de autotipîe și difuzie-împrăștiere, în timp ce artefactple datorate niiasinguhii se redu cu miorul eșantionării și reconstrucției Autotipia clasică u ilizează puncte dc diferite dimensiuni pentru a reprezenta intensitățile, a ia punctului fiind proporțională cu intensitatea imaginii Pe lângă autotip-a clasică a apărut în ultimul timp și metoda „pattemelor” (șabloanelor) de puncte, care utilizează grupuri de pixeli pentiu a reprezenta intensitățile Această metodă permite obținerea unei bune rezoluții a intensității, obținută insa pe seama rezoluției spațiale Difuzia-dispci ,ia (dithering) este un proces care distribuie erorile la nivelul pixelilui exploatând integrarea spațială prezentă la nivelul ochiului uman Cu ajutorul v/ia sc poate afișa o gamă mai largă de intensități perceptibile Poate !î utilizată dispersia aleatoare (erorile sunt tratate ca și zgomote), disper ■;> ordonată (se utilizează matrici care memorează aranjamente dc pun n de intensități) sau dispersia prin difuzia erorilor (se distribuie erorile de cuantizare ia nivelul pixelilor învecinați) i=x mo d и j=y mod n e=I D(ij)) P(x,yț=cei!(Kx,y)) else P(x,y)-floor(J(x,y)) audD -^ Fig l Ordered Dithei în grafică o subeșantionare sau o reconstrucție imprecisă dau naștere la artefacte cum ar fi aliasing-ul spațial ( datorită rezoluției spațiale limitate) și aliasing-ul temporal (licărirea ecranului, efectul dc stroboscop) Antialiasing-ul nu este întotdeauna posibil în procesarea imaginii, eșantionarea la o frecvență mai mare nerezolvând întotdeauna aceste probleme Strategia generală este aceea de a pre-filtra imaginea transformată printr-un filtru de convoluție trece bandă de frecvență joasă pentru a forma un semnal de banda limitată Pe lângă cuantizare, din punct de vedere ingineresc, procesarea imaginii implică și operați; cupixeli (modificări d- zgomot aleator, lutninanță, contrast și saturare a culorilor), filtrări (blur/difuzir, detecție de muchii), waip-ing (scalare, rotație, watp) și combinări (morph, compozite) Modificarea strălucirii se face simplu, prin modificări de scară la nivelul pixelilor, pe când modificările de contrast implică calculul luminanței medii pentru toți pixelii și apoi obținerea unei deviații de scală față de media calculată la nivelul fiecărui pixel Operația de filtrare se obține prin produsul de convoluție cu o matrice specifică fiecărui filtru în parte Pentru obținerea unui efect de difuzie, se calculează produsul de convoluție cu o matrice filtru ale cărei clemente însumate sunt egale cu , fiecare pixel devenind media ponderată a pixelilor vecini Pentru detecția de muchii se folosește produsul de convoluție cu o mălin’v care permite detectarea diferențelor din re pixelii vecini Inia ' ’i- warping” înseamnă mutarea pixelilor de la o imagine sursă calic o iiini'înv destinație Acest lucru poate ІІ obținut prin mapare (directă sau inversă; sau prin reeșantionare ( * cate asigneazâ unui nou I si ■ /■ -аі» -m ' ' ' ■ ■ >r mirii Astfel, fiecânu pum ■ Inouluin ku i ■ ii funcției de transformare corespimzăicar •■■ ,i - и I Newfx y]- f (Old|ij b У) i e (O x), j£ ((), \) unde/este funcția de transionr: si : • ii' zintii mea ,i lungimea rastrului original și /л v; -uni : , ( lruf • jnet-, / ale unimmiii originale OM/A y/trebuie să fie distribuiii- ia c; d , metcloi ve ne ale rastrului, prin intermediul unei funcții de i mciji' ' |n t+l nv| - ] [fit + Л - - ] In condițiile in care in • ■ • nr + ( ) n\ • n\ + Fig ГгапьІ : -mare rastru =[\y| tf=[x,y] l=[iKiyl =[m +Lnyj =[rx,ry+l], =[ік+ ,гу+ ] Valorile rezultate ale punctului fx’ y'] trebuie interpolate la nivelul punctelor , , , ale noului rastru (fig ) Notațiile matematice ale filtrelor rastru Majoritatea transformărilor rastru pot fi descrise prin ecuații matematice Convențiile utilizate la descrierea acestor transformări sunt următoarele: X, Y-dimensiunile rastrului A - unghiul maxim al coordonatelor polare (în acest caz °) R - raza maximă în coordonate polare Z- intensitatea maximă a punctului % - operatorul modulo [x,y]~ coordonatele carteziene al punctului rastrului {r,a} - coordonatele polare ale punctului rastrului, r raza (distanța de la centru) și a unghiului Old[x,y] - valoarea culorii imaginii originale în punctul [x,y] q(x,y,N) valoarea celei mai folosite culori în rastru original de la punctul [x-N y-NI până la punctul /л+іѴ,у+Ѵ] Transformarea va fi de forma: • New[x,y] = f(Old[dx,dy]) unde у = О К л = X în cazul transformărilor, coordonatele carteziene pot fi convertite în coordonate polare și viceversa: a = atan(y/x), r = sqrt(x? + y ), xval = г * cos(a), yval = -r * sin(a) Filtre definite cu ajutorul matricilor de convoluție în acest caz filtrele sunt definite cu ajutorul unor măști de convoluție, sub forma unei matrici x sau x Vom exemplifica prin matricea care produce o imagine identică cu imaginea originală: Mask: o o o o Calcularea valorii noului punct New[x,y] se face cu următoarea formulă: New[x, y] = Oldfx -l,y - ] * M[l,l] + Oldfx, у - ] * M[ ,l] + Oldfx + у - ] * M[ ,l] + Oldfx + , у - ] * Mf ,l] + Oldfx - , y] * M[l, ] + Oldfx,y] * M[ , ] + Old f x + y] * M[ , ] + Oldfx - , у + ] * M[l, ] + Oldfx, у + ] * M[ , ] + Oldfx + , у + ] * M[ , ] + Anumitor măști le poate fi asignat un coeficient koef, prin care valorile rezultate vor fi divizate, iar alte măști au asignată o valoare, Bias, care se adaugă la valoarea rezultată, ecuația generală devenind: Newfx y] = New[x,y]/koef + Bias In fig sunt date măștile de convoluție pentru două din cele mai utilizate filtre blurr și detecție de muchii Implementarea unor filtre pentru procesarea imaginilor Până acum toate transformările de imagini amintite se referă la imagini care își păstrează dimensiunile originale De aceea pentru implementare se utilizează aceleași variabile pentru dimensiunea rastrului: / / / - -l -I FHterBLURR = / / / FHterEDGE = -l - - / / / -I - - Fig Xsize - lățimea rastrului Ysize - înălțimea rastrului Algoritmul de bază pentru transformările de acest gen este următorul: for у varying frorn to Ysize for x varying from to Xsize execute transformation Pot obține astfel nenumărate efecte care modifică aparența imaginilor digitale: efectul de pictură în ulei, efectul de difuziune, variate distorsionări ale imaginii, efectul de „ochi dc pește”, de topire, de descompunere în dreptunghiuri, de evidențiere a muchiilor, de solarizare, de imagine în relief, dc vârtej, de polarizare ș a m d Concluzii Din punct de vedere al graficii, aceste efecte sunt pot fi considerate ca unelte creative puternice, capabile să producă modificări dorite ale imaginilor și fotografiilor A apămt astfel un domeniu de creație cu posibilități incredibile Pe lângă transformările și filtrările dependente de tehnologie, imaginile individuale pot fi repictate și redesenate, proces care necesită o abordare individuală în nici un caz aceste „deformări” și filtrări nu pot fi privite ca niște tehnici „automate” Această poate izvorî numai din ignoranța Dimpotrivă, aceste tehnici noi necesită mult timp și efort, mai ales dacă se dorește obținerea unui rezultat peste medie Este de așteptat, în viitor, asocierea unor programe de procesare a imaginilor cu camere digitale de luat vederi sau cu aparate foto digitale tot mai performante, ceea ce, în termeni inginerești, s-ar traduce printr-o nevoie crescută de algoritmi rapizi de prelucrare a datelor Sau după spusele matematicianului Gilbert Strâng, „calculatoarele intră în competiție în ceea ce privește viteza de calcul, iar matematicienii în legătură cu găsirea unor algoritmi maideștepți O idee care înjumătățește numărul de pași ai unui algoritm este tot atât de bună ca și un circuit integrat care dublează viteză unui calculator” Prin mijloace matematice, putem obține transformări interesante și utile ale unor imagini reale, transformări care pot depăși nivelul amatorismului și distracției Ne putem aștepta ca la un moment dat termenul „Computer art” să dispară; dar să ne reamintim că nu tehnologia este punctul cheie al artei, ci omul, omul echipat sau nu cu mijloace tehnice sau unelte Bibliografie Bradley, J , Xview , reference manualpages, University of Penn-sylvania, GRASP Lab, Finkelstein, A , Computer Graphic, Princeton University Press, Frede, , Perform Interactive Digital Image Transformations reference manual pages, Softway Pty Lld, Australia, Hali, R A , Greenberg, D P , A Testbedfor Realistic Image Synthesis, Computer Graphics & Animation, November Holzmann, G J BeyondPhotography - The Digital Darkroom, АТ&Т Bell Laboratories, Murray Hill, New Jersey, S SPECIFICUL MORFOLOGIC Șl SEMANTIC AL IMAGINII MUZICALE Muzicolog drd Olcg Garaz Profesor asociat, Catedra de Muzicologic, Academia de Muzică «Gheorghe Dința” înainte de a recurge la formularea unei definiții a imaginii muzicale, suntem nevoiți, prin însuși modul in caic ni se prezintă această sintagmă, să remarcăm statutul absolut eterogen a acestei alăturări Cuvântul imagine ne trimite la zona rcprezenlăi tloi n oiiice pe când muzicală semnifică, la rândul ei, exclusivismul stai n de aiulibilitate Avem de a face cu un oximoron, pe care suntem să-I utilizăm in lipsa altor posibilități dc a desemna această consecință a coliziunii intre sonoritatea articulată a compoziției muzicale și conștiință ( ) Această eterogenitate se relevă în toată inoperanța primului termen atunci când ne dăm seama ca ceea ce numim imaginea muzicală este, de fapt, o imagine invizibilă, deci ascunsă posibilității de receptare oculară, în acest sens făcând joncțiune chiar cu invizibil itatea propriului său generator care este materia sonora invizibilă Chiar următorul termen al expresiei își exercită înrâurirea resti ictivâ, cenzurând semnificația proprie a calificativului de imagine, în contextul compoziției muzicale aceasta din urmă adoptând o funcție metaforica de a sta drept indicativ pentru un alt fenomen decât acela pe care îl desemnează la modul propriu ( ) iu același timp, imaginea muzicală este o imagine abstractă, deci și abstrasă sensuriloi concrete și instrumentale ale limbajului conceptual, dar și modalitățiloi dc reprezentare prin intermediul altor tipologii de configurare semantică Fiind suficientă sieși, imaginea muzicală este definită drept abstractă doar în raportarea ei la gradele scăzute de abstractizare ale altor proceduri de reprezentare a realității cum ar fi literatura, poezia sau imaginea propriu-zis picturală Dacă luăm în considerare ideea conform căreia muzica polifonică a Barocului înalt, în specificul constituirii contrapuncticc a acesteia oglindește nu altceva decât specificul dinamic al proceselor psihice, sincronismul și multitudinea acestora, nu găsim nimic abstract într-o muzică bachiană, luând în considerare și faptul că și din punctul de vedere al sugestibilitații emotivizante, motrice-dansante sau aprofundat contemplative această muzică difuzează sensuri și analogii (trimiteri asociative) cât se poate de concrete Pornind de aici, putem afirma că imaginea muzicală reprezintă, în sine, articularea unui sens fictiv, un fapt cumulat pe baza unor date obiective, insă care sintetizat fiind generează o nouă calitate și se articulează în regim de închipuire, deci ficțiune Cu atât mai pertinentă este această reprezentare cu cât densitatea imaginii muzicale configurată în conștiință indică direct capacitatea și puterea fanteziei, de \я ficțiune până \a fantasmă rămânând de făcut doar un pas Această din urmă idee justifică atât utilitatea, cât și aplicabilitatea imaginii muzicale într-un context strict determinat dc limitele câmpului fenomenului muzical Astfel, reversibilitatea semantică a imaginii muzicale înapoi, înspre contextul realității obiective a lucrării muzicale, este oarecum cenzurată chiar de specificul contextului care a generat-o ( ) însă dincolo de această sintagmă atât de paradoxală, deoarece este evident că sistemele de coduri icomc și muzical nu comunică, cel puțin nu într-un mod explicit, ne interesează natura relației care se stabilește intre imaginea muzicală ca fenomen și compoziția muzicală Astfel, imaginea muzicală reprezintă un exponent al compoziției muzicale sau, altfel spus, un semnificam al acesteia din urmă Imaginea muzicală este semn și simbol al compoziției muzicale, ambele fiind generate și strict determinate de către aceasta Și utilitatea pragmatică a sensurilor pc care le deține imaginea muzicală, spre exemplu, a unui preludiu pentru pian sau a unei simfonii este strict (dacă nu și absolut) determinată de contextul muzical al compoziției care a generat-o Altfel spus, sensurile imaginii muzicale ale unei lucrări nu sunt raportabile la un alt context decât doar la al unei relații dc dciciminare absolută pe care compoziția muzicală o exercită asupra propriei tinai'ini muzicale ( ) în același timp, imaginea muzicală este un exponent ai conștiinței umane, fiind asamblată și articulată la nivelul mental al organizării psihice Interesează aici mai mult nu atât cui, de fapt, aparține imaginea muzicală sau de către care dintre cele două părți - sonoritatea obiectivă sau psihismul uman - ar putea fi revendicată Important este că imaginea muzicală este, practic, „secretată” în conștiința umană, aceasta fiind și locația sursei generatoare de imagine Este evident aici că sonoritatea obiectivă a unei compoziții muzicale capătă un statut semantic propriu-zis doar în prezența unei conștiințe care receptează înmagazinează (materialul muzical) și operează la sintetizarea imaginii muzicale Astfel în acest context însuși faptul raportului, al conexiunii și al relației de determinare (între compoziția muzicală și conștiința receptoare) reprezintă câmpul generator de semantism în acest sens, imaginea muzicală își relevă stranietatea prin însuși faptul că nu reprezintă decât o structură configurată în conștiință și care prin însăși morfologia sa reprezintă, de fapt, un dat al acesteia Trebuie menționat aici și caracterul exclusiv al raportului sonoritate obiectivă — conștiință receptoare în sensul în care generarea imaginii muzicale nu poate fi nici chiar imaginată în contextul unei raportări a sonorității obiective la alt fenomen decât conștiința umană Exclusivismul acestei stări de lucruri relevă univocitatea orientării compoziției muzicale înspre psihicul receptor însă, cum am indicat mai sus, substanța muzicală a acestei imagini funcționează într-un mod, am spune, mai subtil în sensul in care chiar dacă imaginea muzicală reprezintă, de fapt, o structură generată în conștiința umană, această structură este, trebuie să recunoaștem, activată doar de către contextul strict determinat al compoziției muzicale Astfel, determinativul de imagine sc referă, de fapt, la o structură de reprezentare a sensurilor strict particulare degajate dc specificul articulării organizate și controlate de • din urmă este, in consecință, o imagine statică, o reducere la esențial și semnificativ a totalității de informații constitutive ale unei lucrări muzicale Această din urmă structură, statică, în datul ei de imagine globală finala a întregii lucrări muzicale s-ar putea, printr-o analogie intens mediată, să se apropie de ceea ce considerăm a fi o imagine propriu-zisă în acest caz putem vorbi despre imaginea muzicală ca despre o structură de amprentă specifică, strict individuală a unui preludiu de Chopin, a unui moment muzical de Rahmaninov sau a unei suite instrumentale bachiene Chiar dacă Pascal Bentoiu menționează in lucrarea sa,• Imagine și sens” tipologii de imagini simple, imagini complexe ți imagini sintetice, suntem puși hi liița unei dificultăți insurmontabile de a trasa cu claritate niște linii de demarcație in creți л privește o exemplificare concretă în acest sens Chiar începând cu primele două sunete ale unei lucrări muzicale, după acea micro-imagine a ? primului sunet, următoarea secvență deja va fi una sintetică, provocată de efectul raportului între prima sunet și imediat următorul In acest caz nu vom mai vorbi despre imaginea unor două sunete, ci, mai degrabă despre un efect cumulativ degajat de relaționarea specifică a acestora, efectul fiind definit drept interval muzical Succesiunea unor trei sunete ar putea da nașterea imaginii motivului muzical, iar raportarea lor pe verticală - imaginii unui frison, raportul între două planuri melodice omogene situate în raporturi intervalice strict determinate va genera imaginea muzicală a raportului de tip contrapunctic Dincolo de capacitatea de a identifica un asemenea tip de sintaxă muzicală, putem vorbi despre acea reacție spontană de identificare a scriiturii de tip contrapunctic prin existența unei imagini mentale a acesteia Caracterul fundamental al imaginii muzicale este, deci, unul sintetic ( ) Caracterul eminamente sintetic al imaginii muzicale se validează însă nu doar la nivelul considerentelor de mai sus Afirmăm acest lucru deoarece este evident că atunci când ascultăm o compoziție muzicală, receptăm, de fapt, cel puțin cinci straturi de semnificație - (a) stratul fonic, acustic al sonorității, o primă semnificație a căruia ar servi în calitate de semnal al prezenței și/sau al existenței compoziției muzicale; (b) stratul structural, identificate fiind structurile, dar și modul de asamblare a acestora; (c) stratul procesual, al dinamismului desfășurării structurilor și expansiunii autogenerative a lucrării muzicale audiate; (d) stratul semantic al sensurilor secretate în conștiință în urma generării unor analogii pertinente și, în opinia auditorului, corespunzătoare sugcstibilității structurilor receptate și (e) procesul trăirii însoțitoare - regimul imaginativ afectiv care se activează la primele sunete ale sonorității și funcționează încă mult după momentul stingerii sonorității Astfel se relevă și in același timp, se validează o altă valență a datului sintetic ai imaginii muzicale Imaginea muzicală reprezintă o consecință a procesului dc fuziune intre ( ) imaginea sonorității, ( ) imaginea procesului, deci a articulării acesteia, și ( ) imaginea sensului, dar și ( ) imaginea, mediată muzica), a calității (densitate, diversitate, -subtilitate) fondului experimențial al auditorului Acest ultim parametru reprezintă, de fapt, miza majoră a conștiinței în posibilitatea de a construi analogii semantice și, în final, imagistice, a acelui „ceva” pe care îl receptează drept conotat sonor ți îl reformulează în termenii conștiinței drept denotat semantic, imagistic sau oricum altfel doriți să-i spuneți (și nu implicit psihic, psihicul nu deține posibilități de a realiza identificări de o asemenea profunzime sau corectitudine) Are loc de fapt, o extracție din empirismul sonorității obiective a unui sistem abstract de relații, pe care conștiința o configurează drept o concepție generalizată a sensului sonorității întrebându-ne de multe ori dacă între aceste două coduri, sonor și psihic, pot exista modele tranzacționale, iată identificăm acea punte cu o ofertă atât de generoasă de posibilități care este chiar abstracțiunea, starea indeterminată a configurației semantice, așa cum aceasta este prezentată în muzică și care oferă conștiinței un câmp practic nelimitat în realizarea unor analogii de re-conotare a sonorității Făcând însă o paralelă cu tipologiile și sistemele de reprezentare ale genurilor muzicale, ajungem la concluzia că doar genurile cu o cât mai puternică relevarea a specificului propriu-zis muzical vor oferi conștiinței, deci imaginației și afectivității un fond cu atât mai bogat de posibilități de imaginare și trăire afectivă a conținuturilor muzicale receptate în acest sens, putem afirma performanța sugestivă avansată a unei fugi în Mi bemol major din voi I al Clavecinului Bine Temperat de J S Bach - muzică pură, non-programatică - in comparație cu lucrarea programatică {hiper-programatică, i-am spune) a lui A Honegger „Pacific ” în care aceasta din urmă prezintă varianta muzicală a mișcării unei locomotive în acest sens, fondul experimențial al auditorului reprezintă acel rezervor practic inepuizabil de soluții semantice implicate în configurarea unui sens atunci când este audiată o compoziție muzicală Chiar mai mult, acest fapt, suficient în sine, este ridicat la puterea fenomenului dc transmisibilitate a experienței imaginativ-afective sau analitic-sintetice, dobândite în timpul audiției Sunt transmise codurile conotative prin care receptorul a marcat, într-un mod specific (printr-o dublă grilă -sonoră-culturală (vezi CI Levy-Strauss, Mitologice Crud și gătit, Introducerea) - informația receptată ( ) Revenind la problema locației și câmpului de articulare a imaginii muzicale, aceasta reprezintă, exclusiv, o consecință și un exponent al procesului de interiorizare, aparținând în totalitate unui habitat interior, cel al conștiinței Este evident că procesul de audiție muzicală este un proces univoc oi icntai într-un singur sens - muzica este orientată înspre receptor și știința compoziției conține un considerabil număr de procedee, pe care noi le identificăm drept funcții compoziționale, în organizarea, controlul și orientarea discursului muzical înspre o receptare cât mai diversificată și, de ce nu, implicată Sau altfel spus, muzica este destinată, prin exclusivismul acestei orientări, pătrunderii și situării într-un interior al conștiinței, anume acolo începând, practic, procesul de geneză și articulare a imaginii muzicale Vorbim, de fapt, despre o altă formă, mediată prin conștiință, a compoziției muzicale ( ) Fiind consecința unui proces de interiorizare și generată fiind în interiorul conștiinței, imaginea muzicală reprezintă o constantă mnemonică, anume acest fapt asigurând posibilitatea procesului de acumulare și sintetizare a informațiilor receptate Implicarea mecanismelor mnemonice oglindește și necesitatea stocării, dar și posibilitatea unei mai diversificate și profunde prelucrări a imaginilor receptate Astfel, cu cât sunt mai încăpătoare spațiile de depozitare ale memoriei, cu atât mai multă informație v a putea fi stocată, acest fapt însemnând însă și cu o atât mai intensă prelucrare a acumulărilor de imagini în vederea unei extracții cât mai puternice a esențialului ( ) Această posibilitate de stocare a imaginilor muzicale receptate mai are o motivație chiar în posibilitatea de a utiliza imaginea muzicală deja asimilată în vederea extragerii unui spor semantic (imaginativ-afectiv) prin re-audierea aceleiași compoziții muzicale reprezenta o entitate paradoxală, fiind în același timp integră și incompleta, deci completabilă în urma unei noi audiții, care-i asigură atât reintegrarea, cât și o continuă expansiune semantică, altfel spus - asigură genctarca unui continuu spor de semnificații ( ) Aici ajungem, cel puțin pentru moment, la nevoia unei sintetizări a unei definiții pe care o realizăm luând în considerare și riscurile la care ne expunem atunci când procedăm la o extracție a esențialului Putem identifica drept imagine (intr-un context muzical) o structură mentală (non-discursivă/stare de substanță psiho-fiziologică) reprezentațională integră (strict determinată acustic, timbral, ritmic, dar și structural și procesual etc ) generală în conștiință la contactul acesteia cu un fenomen (eveniment etc ) muzical in calitatea lui de obiect al sonorității articulate în acest caz relația este directă obiect - imagine, fenomen - amprentă senzitivă (sensibilă) Caracterele imaginii muzicale Imaginea muzicală este o imagine invizibilă, deci ascunsă posibilității de receptare oculară, în acest sens făcând joncțiune chiar cu invizibilitatea propriului său generator care este materia sonoră invizibilă Imaginea muzicală este o imagine abstractă, deci și abstrasă sensurilor concrete și instrumentale ale limbajului conceptual, dar și modalităților de reprezentare prin intermediul altor tipologii de configurare semantică Fiind suficientă sieși, imaginea muzicală este definită drept abstractă doar în raportarea ei la gradele scăzute de abstractizare ale altor proceduri de reprezentare a realității Pornind de aici, putem afirma că imaginea muzicală reprezintă, în sine, articularea unui sens fictiv, un fapt cumulat pe baza unor date obiective, însă care sintetizat fiind generează o nouă calitate și se articulează în regim de închipuire, deci ficțiune Cu atât mai pertinentă este această reprezentare cu cât densitatea imaginii muzicale configurată în conștiință indică direct capacitatea și puterea fanteziei, de la ficțiune până la fantasmă rămânând de făcut doar un pas Această din urmă idee justifică atât utilitatea, cât și aplicabilitatea imaginii muzicale într-un context strict determinat de limitele câmpului fenomenului muzical Astfel, reversibilitatea semantică a imaginii muzicale înapoi, înspre lealitatea obiectivă este oarecum cenzurată chiar de specificul contextului care a generat-o Imaginea muzicală reprezintă o entitate dialectică, în sensul în care ea este ou|luniiiliii m c limita propriei corporalit ai, poate rezistași opera în acele HUI spații de trecere special create, acele spații-ecluză ce permit procesarea unei imagini Trecerea de la un nivel al vizualității la altul, metanoia, devine posibilă abia acum, când forma a devenit transparentă, permeabilă în interior, când și-a pierdut opacitatea prin golirea de propria ei individualitate, devenind astfel o formă-tnesager: angelos Care este, în acest caz, condiția privitorului, a receptorului? Acesta este constrâns să parcurgă un traseu vizual oarecum în paralel cu imaginea Modulul sau tiparul, fiind forme închise, anli-reflexivc, îl privează de intimitatea unei comunicări firești, îl înstrăinează și îi cer un efort de apropiere- efortul de a trece pragul de la sensibil la conceptual Probabil ca de aici încolo începe să funcționeze acea interdicție neliniștitoare ce transpare din obscuritatea și ermetismul marilor opere: „Noii me tangerel" Nu acum și nu aici, și nu acest trup vizibil trebuie căutat, ci «//ceva-ul de dincolo de el Către acest altceva pe care forma plastică îl camuflează metonimic vom încerca să ne îndreptăm atenția în cele ce urmează, pornind de la un ansamblu ambiental contemporan: Câmpul gol/ Voidfield al iui Anish Kapoor Puse în relație cu imagini consacrate ale istoriei artei selectate cu o intenție anume, sculpturile sale ne-au oferit o cale dc acces spre acel prag al vizualității considerat dificil de trecut de receptorul cu un grad mediu de inițiere în limbajul plastic în problemele esențiale legale de spațialitate, perceperea raportului dintre formă și spațiu ca raport între plin și gol perceperea formei ca tipar, ca matrice, sau , la limită, ca anii formă {non finito), presupune o sensibilitate plastică atent cultivată Bloi mile masive de gresie roz, câmpurile lor goale, plasează condiția corporalității la coincidența a două forțe opuse: una interioară (vidul) și ui a exterioară (lumea fenomenală a întrupărilor) Din impactul dintre trupul puici nic, compact, al blocurilor de gresie și neantul lor interior imperceptibil senzorial, se poate întrevedea o „lecție de anatomie metafizică” în care forma opac i și grea e adusă în pragul golului total, al vidului Privindu-i blocurile brute ne putem asemui ucenicilor doctorului Tulp, atrași hipnotic de lan la cc deschide brusc spre întunericul de dincolo de pragul înțelegerii raționale; căci Rembrandt a mizat și el pe atracția voyeuristă pc care tainița abis o exercită asupra ființei dar și pe momentul Anish Kapoor, Void Field ; gresie și pigment; au fost expuse la Bienala de la Veneția, în Reprezentând Marca Britanic, artistul a primit in acel an Marele Prc au pentru Sculptură al Bienalei Anish Kapoor s-a născut în la Bombay; din trăiește la Londra miraculos în care misterul răsare brusc în proximitatea acesteia La Anish Kapoor, fanta sau ochiul sunt un fel de tipare ce anulează diacronia; mișcarea se face pe verticala timpului, pe cezura lui este implozivă sau explozivă, dar nu narativă Formele sale sculpturale definesc locuri a-spațiale, locuri de schimb între forțe contrare; sunt spații tranzitive pentru că ele, golite fiind de substanță proprie, au devenit forme de graniță ce mediază între ierarhiile vizualității, au devenit forme - mesager Dar sculpturile lui Anish Kapoor pun în discuție și în alt mod „criza corporalității”, a formei organice, recurgând la tehnica non-finito Blocurile de gresie de culoare ocru roșcat sunt abia degroșatc din masa muntelui; ele păstrează cu o anume voluptate urma crudă a uneltelor și a spărturii accidentale Privirea este atrasă irezistibil către luneta micii breșe de pe suprafața nudă a pietrei Aceasta apare asemeni unei despicături făcute în cortina abisului: un negativ perfect Ca și tehnică de lucru, sculptorul indian recurge la o materie plastică extrem de simplă și de curată, bogată, însă, în virtuți anti-materiale și conotații metafizice: cenușa întunecată a negrului de fum Scobitura, rotundă sau oblongă, e căptușită cu această pulbere de un negru total ce absoarbe totul și nu reflectă nimic Sculptorul a obținut, deci, o realitate vizuală prin excelență anti-reflexivă: imaginea nu vorbește despre sine, nici despre altceva exterior sieși; este un „no man’s land” ideal, căci nu reprezintă nimic și este de nereprezentat Poate fi percepută, eventual, ca și suflu, deci ca un fel de breșă între doua câmpuri energetice în contrast cu acest spațiu în negativ a cărui adâncime nu poate fi determinată, scăpând, în acest fel, percepției senzoriale, piatra luminoasă pare a avea o corporalitate „pneumatică”, animată doar de schimbul dintre spațiul interior și cel exterior, dintre plin și vid Plasticitatea acestei întrupări de la granița izibihtlui o apropiem de Pieta Rondanini Aflată printre sculpturile ce mchcic creația lui Michelangelo, această Pieta dezvăluie trupuri ce sunt me i mi, dar sunt pe buza neantului Ele sunt ținute împreună doar de forța riației divine, o forță verticală și centripetă, antigravitațională, forță ce nu nr chip vizibil și care „arde”, solarizează, forma plastică precis definită, hIk de semnată („disegno”) Siajul acestei forte este numit, convențional, ii<>ii linilo faina întrupării e ținută în cumpănă pentru că, în pragul abisal bh i dc iadul zero: el este semnificativ nu în sine, ci în măsura în care ■ , ic ' de propria lut individualitate, mai mult chiar, de propria lui i ilii it* pcntni a deveni ecran neutru, ușă batantă între spații fundamental di Icni* i urc acest inefabil orizont vertical țintesc lucrările lui Victor Ciato, i u o рн > puli arătarea îi violează intimitatea dormitorului Mărturii terifiant lin u "' ll "’ll Imaginarul medieval, cd Meridiane , p ’ \i o l' ili ii Muchembled (coord ), Magia fi l'răjilaria în Europa din Evul Mediu рчча, , i I luinanitas A|ii"l li It/mc Aria feudală fi rolul ei v ud d Meridiane, p Х de detaliate, poate nu tot atât de credibile, ne dau acei nefericiți anchetați, în mare parte femei, care au avut sumbra favoare de a- atinge De la Sf Iustina, al cărei diavol era un frumos tânăr și până la o oarecare Alice Drigee, iubită a unui demon slut, dar uimitor de potent , citim tot atâtea dovezi ale unei metamorfoze desăvârșite Sincron cu culpabilizarea femeii, crosul diabolic este debordant Pasiunile furioase ale amorului carnal lăsau interogatorii in perplexitate Asupra acestor picanterii anchetatorii insistă Pentru grefierii inchiziției nu există pudoare prea mare atunci când notează ineditele mărturii Animat de pofte carnale, diavolul este animal • potent Diabolus erectus Dorința de a poseda in ritmurile sabatice ale acuplării aduce în scenă demoni incubi, sucubi perverși, excesiv de carnali Pornografia diavolească va crește treptat în repertoriu Ceea ce era o misogină și violentă perversitate la Baldung Grien și Manuel Teusch va ajunge o satanică estetizare a nudului la Felicien Rops în același timp în care în Parisul secolului al ХІХ-lea „Erotomaniile” atentau, în ciuda cenzurii, la pudoarea burgheziei franceze Puternic animați dc sexualitate, demonii tulbură liniștea casnică Infirmând orice dubii privind iluzoriul său corp, mărturiile nefericitelor frizează orice pudism Disprețul este cu atât mai mare Reacțiile nu întârzie să apară Clerul iși face o datorie sacră din a se opune ferm și irevocabil în fața acestei febre generale Astfel începe Holocaustul Renașterii: vânătoarea de vrăjitoare Ne aflăm în fatidicul an , când papa Inocenții! al Vlli-lea dcclarându-se „îngrijorat” de invazia demonicului in lume, dictează bula Suintnis desiderantesprin care îi autoriza pe dimunicanii Iteinrih Kramcr și Johann Sprenger să editeze terifianta lucrare Malleus Malejicanon (Ciocanul Vrăjitoarelor) Această carte, plina dc aspecte penale și procedurale privind demonologia, reprezintă punctul de plecare spre isteria generală Malleus, Monitor t Hicial al Bisericii catolice, zace pe masa fiecărui judecător: este ulii matu mul irefutabl ai autorităților bisericii și în același timp o carte tristă în care diavolul s-a făcut confortabil Zeloșii săi autori rivalizează în sadism cu Gilles de Rais, B Gui, Torquemada ori Jcan Bodin Nefastele ore de vânătoare aveau să ofere CI' loan i'e ru Culiaiui /■/■“■ , magie în Renaștere , ed Ncmira , p TVezi I P Culiami, , и ,i in special Alexadrian, Filosofia ocultă »Vez: Jakob Spraiigcr X llcinrich Kratner, Malleus Malleficarum în traducerea lui Montague Summers N Y I indicii nu mai puțin fantastice cu privire nu numai la onomastica diavolească (domeniu in care ceva mai târziu va excela Jacques Collin de Plancy)’’, ci și la cutumele, mitologia, folclorul și multiplele alte aspecte sociologice privind prezența demonului in lume Pentru recuperarea celor aflați ia discreția diavolului nu este cruțat nici un efort Cumplita scenă se termină cel mai adesea printr-un act de expirare a demonului pe gură (vezi experiența extremă a locuitorilor din Arezzo, salvați de intervenția exorcistă a Sf Erancisc) Posesor al corpului dar încă nu și al sufletului, demonul face pacte cu fiecare(vezi legenda Sf Teofil), totul rezumându-se pentru acest bussines-man la o chestiune de afaceri Omniprezența sa e incontestabilă Pentru un ochi abil, a citi printre rândurile unei vieți de sfânt devine exercițiu de deconspirare a acțiunilor corupătoare ale necuratului II Hagiografia devine demonografie Psihomahia este evidentă(etema luptă dintre Bine și Rau) De departe cel mai celebru, cazul sf Anton vorbește de la sine înainte de a fi victima melancoliilor flaubertiene Anton este un veșnic hărtuit O pradă A te opri la Schongauer în detrimentul lui Bosch sau Grtinewald nu trădează până la urmă decât slăbiciunea noastră pentru o organizare de mare finețe a compoziției epurate de accesorii inutile, lată esența diavolului! Nu putem să nu fim dc acord cu Max Dvorak atunci când afirmă că o dată cu Schongauer își face apariția „o nouă concepție despre demonic”" Horror vacui declarată, „ispitirea” sa se constituie într-o compactă compoziție: o implozie demonică Avem în fața ochilor o „falsă mandorla” care, la antipodul celestului model iconografic, nu mai protejează, ci iși devorează interiorul O plantă carnivoră Oricine dorește o detaliere în sensul descris de această „antiantropomorfie” nu poate să nu se oprească la admirabilele studii ale iui Baltrusaitis Pertinentele sale analize privind morfologia infernului gotic deconspiră complexități „genetice” dificil de urmărit de pe premisele unei anatomii clasice Vegetal-carnal, infernul baltrusaitisian, din descendență asiatică, face apologia polimorfismului i hganizat ierarhic, nobiliar, infernul lui Collin de Plancy oferă conform maximei nomen rv "înrii motivația unui index de nume exhaustiv în care cohorta mârșavă iși găsește uniți de la Baal la Mamon vezi Jacques Collin de Plancy, Dicționardiabolic, vol l, II llmiiicșii și de asemenea Gustav Davidson iHctionnary of Atigels inchtding du- /ііІЬ н livida, l ondra, '"Vi ,i hnqiii-sdc Voraginc, Legenda de aur ed Dacia "Mus l'’ ,i,il, Scrieri despre artă Meridiane, , p , Vi ’i hiiri ■ H diiusaitis Metamorfozele goticului București Pentru a evita discon forturi le vizuale ale unei anchete, deja puse sub semnul icongruenței, o nuanțare a titlului se impune în sfârșit, „Anatomic'' nu vrea să vorbească stricto sensu despre conformația unui corp Nu vom găsi niciodată în diavol pacientul decedat „Regnum diaboli” se va sustrage și celei mai superficiale disecții, preferând întotdeauna porcii din Gerasa Ceea ce lipsește medicinei fantastice este tocmai un astfel de tratat, gen de dissectione partium atât de popular în secolul XVI Este regretabil faptul că medicul Jean Wier, care calcula estimativ cohortele diavolești în De prestigiis daemonum, nu s-a hazardat să alcătuiască un compendiu pe această temă, în replică la celebra lucrare a lui Andrea Vesalius: să scrie o anatomie imposibilă Anomalie prin excelență, disproporționat în propria sa constituție fizică, demonul sfidează orice normă osteologică; este de o realitate epidermică dezgustătoare El dă, în accepțiunea Sf Augustin, lovitura de grație creației din cele șapte zile, parodiază firescul, lucrarea divină(onu v dei) Anatomia corpului contrafăcut este o anatomie perversă, veșnic pasibilă de îmbunătățiri Anatomia diavolului nu e în fond decât erata tuturor anatomiilor posibile în spatele măștilor zace hidoșenia absolută Imaginile fidele hagiografiilor, așa cum au fost ele dictate de sinoade, încearcă în detalii sâ ne prezinte chipul său malefic Departe de aspecte umanizate, tentativa dc portret pare să capteze tot ceea ce este mai grotesc, bestial/animalic, scârbos, diform, intr-un cuvânt, anor nai în această lume Monstrul suzeran, „replică la bunul gust” , hibridul rege, care, opinează Rene de Solier, reprezintă „ceea ce nu știm”’* absconsul încorporai formelor celor mai suspecte Imaginea unui Satan antropomorf, așa cum apare pentru prima dată în arta coptățsecolul VI Baotiil Egipt), va câștiga în urâțenie urmând o degradare continuă ', in, creările de portret sunt diverse Apocalipsul lui Beatus, ori al Sfântului Ser ei planșa infernului din „Les tres riches heures du duc dc Berry" ori licsca fie la t'amposanto poartă în chip de frontispiciu imaginea gâdehii suveran Petru Venerabilul scria despre aparițiile demonului călugărilor sub l Gustave Rene Носке l timca ea labirint Meridiane, , p Nu este geografia imaginară una dintre vai iile extensii la o istorie a monstrului? O topografie a insolitului, ’in finis terac, loc îl ин , ’- lni populat dcșctapozi, chinocefali, acefali panotii, giganți, pigmei restul „faunei" lin Honorius d’Augusțâduniensis? w Ren*; de Soliei, yi imaginarul Meridiane , p ,v zi Jacques Levron / e diable dans l'art Paris înfățișarea animală Se prea poate ca în vecinătatea animală, diavolul să se si rulă in mediul său Satan se va întoarce întotdeauna la bestie Nu vom puica avea acces la imaginea Sa decât prin animai Deși cunoaște posibilități de meiamoi fbzare nebănuite, unele detalii anatomice îi scapă întotdeauna Epigon prin excelență, diavolului nu-i reușește însă pe deplin nici măcar camullaiul animal Astăzi ni se pare amuzantă grija cu care interogatorii puneau întrebări pertinente legate de picioarele lui Satan, cu copita despicată Combinând capete, însușindu-și, rând pe rând, reflexele fiecărei vietăți în parte, diavolul, grylul, este guvernatorul fantastic a! unei faune fantastice Față a grimasei, a strâmbăturii, a rânjetului, a mimicii respingătoare, fața diavolului este hipnotică Ea este un răspuns la toate angoasele și terorile colective, lată diavolul ca o speculum a răutății absolute Tocmai în acest „colaj al cărnii” stă întreaga sa stranietare, în gena imposibil de reperat Diavolul mizează, ca monstru compozit ce este, pe confundarea genurilor uman/animal, urmărind confuzia totală Sirene, tritoni, centauri, grifoni, himere și toată suita de bestiar care îi provoca oroare lui Bernard de Clairvaux , năvălesc ca o turmă a corciturilor în biserică Sculptorii romanicului ca fii ai lui Gislebertus (semnatarul de la Conques), trăind undeva într-o anticameră a Judecății de Apoi, nu sunt decât niște crispați cu mâna pe daltă Terapia de șoc a sculpturii romanice mediatizează diavolul printr-un realism bruta) Devoratorii de la Chauvigny sau monștrii de la Vczelay transfomă „biblia pauperum” într-un roman negru Toate atributele desfigurării fac cu atât mai dificilă tentativa de portret Diavolul însuși spune: „Sunt desfigurat până intr-atât încât nu mă poți lecunoaște Mi s-au dat toate numele și toate formele posibile”' Ne illam pe domeniul grylului , descendent antic al monștrilor compoziți Abstract Anamorfic Absurd Un ianus al Sodomei, colaj genetic lugubru, i n tu/aiid simetria, sustrăgându-sc adevăratei proporții, inducând în eroare pun veșnice dedublări, acest hibrid își va găsi în Bosch cel mai fidel poihetist S-a afirmat despre Bosch ca ar fi un veritabil „grillorum in • iitui' specialist în diavol, eticheta poate prea adesea etalată ca un ■ ■ ■ i'i i Si Bernard cătreGuillaumt ій W Пи arkiewiez, Atona es/eft’c planetar”: „Globălizare”, postmoH ni’ uitate”, „pluralism”, „diversitate”, „secularizare”, „niliili Tiadain altistului la nivelul etnograficului pitoresc și exoticului n eresant” căldare vrăjitorească cât mai multe clemente etnegt ifice O peta dc ana dc\ mc națională” prin ritmul lăuntrv prin felul cum âlcuiește realitate, pun adânca afirmare sau tăgăduire a unor valori de viață, prin ist nu tul i an m mi un mod frapant de asemănător este pusă ecuația națioțial - uni-v sn , ui pi iu л nul aitoi dezbaieii, dinăuntrul altorspații culturale: Numai devenind național; scria A Gide - o literatură câștigă loc în urbanitate și semnificație e este mai spaniol decât Cervantes, mai englez decât Shaki - pearc mai italian decât Dante, mai german decât Goethe, mai francez decât '/olt иге și Moniesquieu, mai rusesc decât Tolstoi și Dostoi evskî și ce este ii ai universal-uman decât aceștia?” Insistența mea asupra acestui aspect nu e tot una, cum ar părea la pi mia vedere, cu a forța uși deschise Toți anii aceștia de tranziție, de după I > ccmbrie , lasă acum să sc vadă prezența a numeroase pși închise iiițelcgeiii adecvate a schimbărilor produse în paradigma axiologică tradițională de către noul context postmodern Dacă, pe uj-mele unor î’h Kuhn, E Morii, aproximăm ideea de paradigmă axiologică ca fiind ansiu- blul axiomelor, credințelor, valorilor, miturilor și simbolurilor ce с ui: i ; „peisajul mental" mai mult sau mai puțin conștientizat și formulat teoretic ce conferă cadrul de imeligibilitate și sens gândurilor și acțiunilor i m -u epocă istorică dată, observăm tocmai că intrarea în pos modernitate ii - ■ intiă și intrarea în criză a polarităților paradigmei moderne europene, uiuiia vreme considerate de nedepășit (obiect/subiect, local/global, cenți u/periferie, știință/credință, cognitiv/aplicativ etc ) „Suntem postn oderni scrie G Vattimo - deoarece, pentru noi nu nai au sens i • 'inc a,:, sie dimensiuni care, pentru modernitate, erau întotdeai ’ ia temporale și axiologice împreună” In ordinea dc idei care ne interesează, acest fapt a însemne:și însemnă n , ’ a și ivirea în риш plan um-demitate și post-modernitate, cu nihilismul și secularizarea pe care Ie conține și ie face mereu mai manifeste In fine, sub ochii noștri, ar avea loc c >i i U icurești, , JJ Wunenburger, Viafa imaginilor, Ed Cartimpex Cluj, • * i' ii ' / ,i transfiguratiua du banal, (trad di: engl ), Ed Du Seuil, Paris, , l' ни „• « d 'âvenements, Ed Galiiee, Paris ' M Călinescu, Cinci fețe ’■ <>i , 'oul , i hmdzain, L’image peut-elle luer?, Ed Bayard Paris cu logocentrismul, - proces aflat în plină desfășurare - au ți vor avea negreșit, consecințe asupra umanului, în ansamblul și in dinamica istorică a acestuia, consecințe pe care nimeni n t este acum în stare să ie anticipe și să le evalueze obiectiv „Unde va duce intemetul în următorii de ani?” - a fost întrebarea - sondaj pusă iaurcați lor premiilor Nobei cu ocazia sărbătoririi centenarului înființării acestei glorioase fundații Printre alte păreri s-a exprimat și aceea că Intemetul computerul și e-mail-ul vor avea un „impact inimaginabil asupra înțelegerii umane a universurilor naturale, biologice și culturale” (Kenneth Wilson, Laureat Nobei pentiu Fizică, ), iar % dintre cei intervievați au considerat că aceste performanțe tehnice ale inteligenței umane vor restructura și accelera procesele inovative și creative ale ființei umane Revenind acum, după acest periplu situaiiv, la cadrul concret al configurării prezentului volum de studii, e necesar să spunem că, sub egida Centrului dc Studii Interferențe în Artă”, am conceput și realizat, cu începere din mai multe simpozioane naționale interdisciplinare, fiecare dintre acestea având în focarul cercetării, al analizelor și dezbaterilor, teme precis determinate din vasta problematică a imaginii artistice și a corelațiilor acesteia Astfel, după un prîm simpozion pe tema „Experiență artistică, viziune și modelare pedagogică”, a urmat o amplă dezbatere, i i cuprinsul a peste de comunicări, asupra problematicii raporiui dor dintre experiența estetică și valorile persoanei, accentul căzând re cdui (ia artistică și pe rolul ei în formarea atât a creatorului cât și a iulutonditi de artă Următoarele simpozioane naționale intcrdiscinl in uc rd'iii mai și cel din mai , au avut ca temă „Surse și resurse al и oigimi în arta contemporană”, respectiv, tema „Imagine irtislu ■■ - i ci ilivi ite vizual plastică”, fiecare dintre ele bucurându-se de purlicipanxi unui număr mare, de peste de autori, care au prezentai și susținui Ir te, câte un punct avizat de vedere, în domeniu Cum ușor se poate deduce, titlul volumului de față s-a născut dintr-o încercare dc laolaltă punere a muncii de cercetare desfășurată de membrii Centrului de Studii „Ini rferențe in Ar” în majoritate cadre didactice ale Universității dc Ană și Design, atât d : ia disciplinele teoretice, cât și de la cele practice, de specialitate, dar și de alți membri din alte centre universitare, în desfășurarea și finalizarea muncii noastre de cercetare, axată pe tematica mai sus arătată, am beneficiat și beneficiem de un grant de cercetare pe trei ani, obținut prin concurs în fiecare an, din partea CNCSIS E de la sine înțeles ca, iară susținerea inanciară a acestuia, publicarea primului volum selectiv de comunicări pe care- punem acum la îndemâna și sub ochiul critic al cititorului interesat, n-ar fi fost cu putință Având în vedere nu titlul ci conținutul volumului nostru de studii, cicd că se impun unele sublinieri în primul rând, cum reiese limpede din hiat sumarul cărții, nu se poate să nu observăm diversitatea perspectivelor teoretico-metodologice și a punctelor de vedere profesionale din care e privită și analizată problematica pusă în dezbatere Sub acest aspect, nu e ’ ipsit de semnificație faptul că, alături de contribuțiile unor reprezentanți ai prismei teoreticului”, se orânduiesc un număr apreciabil de lucrări purtând semnătura creatorilor de artă înșiși, muzicieni, arhitecți, plasticieni mai cu seamă, așadar reprezentanți ai „domeniului facerii”, semn că, în noul context socio cultura’, plăsmuirea artistică se însoțește, adeseori, fie anticipativ, fie retrospectiv, de cercetarea și lămurirea teoretică, de întrepătrunderea vizualului cu conceptualul, a ideației discursive cu acțiunea instauratoare de formă expresivă Nu în sensul renunțării, de către artistul plastician de pildă, la producerea de formă expresivă materializată prin limbajul plastic specific, de dragul teoretizării - ceea ce ar echivala în ultimă instanță, cu o negare de sine a artistului ca artist, ci în sensul fertil, preconizat încă de Leonardo: „dove tu nun puoi giungere colia pena, si dove giungere coli’ penel lo” Apoi, în al doilea rând, în cuprinsul volumului, alături de perspective și puncte de vedere consacrate, tradiționale să zicem, în abordarea problematicii pe care o suscită tema (perspective estetice, teologice, filosofice, istorice, psihologice ori sociologice, etnologice și semiotice), se i cinarcă importante contribuții venind din zona tehnicii și tehnologicului, cu ■ 'cnțe și deprinderi de gândire riguroasă și aplicativă, proprii acestora I ipiul oglindește, fără dubii, atât noul tip de percepție vizuală pe care- i n in lurcazâ televizorul, dominant, cu zapping-ul său specific, iconicul чіііріііеі ului insidios sau surfmg-ul pe Internet, cât și noile forme de in nuli' i ' le interdiscipiinarității pe care le generează experiența contextului inii" i и i iii ficat și fragmentat, al tranzienței postmodeme Se confirmă i ihl P rancastel, în urma analizelor sale istorico-sociologice și semioii upi ulei desfășurate în anii - ai secolului trecut, formula рек ui iul ni e nroduce o veritabilă înnoire în ordinea puterilor transformatoare de către om a materiei, o înnoire corespunzătoare în ordinea gândirii figurative devine necesară” Să mai adaug la acestea și un al treilea și ultim aspect ce necesită a fi pus și discutat Sigur că în analiza structurării și metamorfozelor artelor vizuale plastice contemporane este nevoie de cercetarea nu numai multi - și interdiciplinară, ci și de viziunea transdisciplinară care pretinde, așa cum temeinic argumentează savantul francez de origine română, fizicianul Basarab Nicolescu, permanentă deschidere și interogație a diversității punctelor de vedere, capacitate de integrare și convergență a acestora sub semnul sintezei și exigenței înțelegerii complexității întregului studiat „Trandisciplinarilatea - scrie B Nicolescu — se referă, așa cum indică prefixul „trans”, la ceea ce se află, în același timp, și între discipline și înăuntrul diverselor discipline și dincolo de orice discipline Finalitatea sa este înțelegerea lumii prezente’” Admirabil definită astfel, transdisciplinaritatea, practicată cu exigență, toleranță și responsabilitate, poate da seama de multe dintre convergențele artisticului cu celelalte valori ale spațiului social-cultural (cu științificul și tehnologicul, bunăoară, dar și cu sfera religiosului sau a eticului); poate da seama, de asemenea, de transferurile de metodă și dc punțile de legătură între „cele două culturi”, cea științifică și cea umanistă, de complementaritățile pe care le integrează atât cunoașterea câ și acțiunea creatoare de valori în optică transdisciplinară devine mai evident adevăiul exprimat de mulți cercetători, oameni dc spirit, literați și artiști, adevăr potrivit căruia cele mai creative situații apar din interconectarea lucrurilor ori ideilor care, într-o primă instanță, par ireductibil antagonice, aparținând unor contexte diferite ori opuse, dar care, plasate și reseinnificate într-un nou context, se dovedesc a fi complementare, chiar originale, lată două astfel de formulări ce pun punctul pe i: „Ideile noi - scrie Nicholas-Negroponte, director al MED ALAB de la M I T Boston, cel mai mare laborator multimedia din lume - nu prosperă rteapărat în interiorul sectoarelor intelectuale deja recunoscute Se găsesc mai degrabă în zonele de frontiere sau în cele mai ciudate puncte de întâlnire între domenii” * P Francastcl, liealitalea/igurativă, Ed Meridiane, București, B Nicolescu, Transdisciplinaritatea, Ed Polirom, Iași, N Ncgropontc, Era digitală, Ed All, București, „Căci se fac tot felul de descoperiri atunci când cunoștințele unui domeniu sunt transferate în altul pentru a fi utilizate practic - notează C GJung în „Amintiri, vise, reflecții” Câte ar fi rămas ascunse dacă nu s-ar fi folosit razele Rontgen în medicină pe motiv că erau o desboperire a fizicii? Dacă aplic, de exemplu, cunoștințe istorice sau teologice în domeniul psihoterapiei, ele apar, bineînțeles, într-o altă lumină și duc la altq concluzii decât atunci cânt rămân limitate la domeniul lor de specialitate, unde servesc altor scopuri” Cel puțin două consecințe rezultă din aceste citate care accentuează exact același adevăr relevat și în cuprinsul câtorva comunicări din volumul nostru în primul rând, viziunea și practica cercetă rii inter- și transdisciplinară sporesc cunoașterea complexității vocației și creației artistice, dar, poate că din fericire, cine știe, nu lămuresc imprevizibilul și misterul acesteia „Oricât spor de cunoștințe am adăuga în problemele creativității - scrie în acest sens M Malița, cu evidentă prudență metodologică - vom fi întotdeauna departe de a-i fi epuizat mecanismele intime și tot timpul va rămâne o arie nedefrișată” Pentru că, aș adăuga, creativitatea, cu deosebire cea artistică, nu e, în ciuda imensei literaturi de specialitate care sporește mereu, până la capăt, raționa]izabilă, scăpând celor mai multe încercări de analiză propriu-zis științifică, adică obiectivă, viguroasă, controlabilă, verificabilă Cert este că „a cunoaște” și „a crea” interferează, dar nu se suprapun, rămânând, mereu, inalterabil, loc pentru superbul și orgoliosul „blazon” al artistului de geniu: „Eu nu caut, găsesc!” (Picasso) Aș spune în consecință, că ceea ce transdisciplinaritatea depistează în, între și dincolo de diferitele discipline care abordează creația artistică e tocmai plusul pe care aceasta îl conține ca mister și revelație, ca „serendipity” Al doilea aspect care decurge din contextul anterior de idei, vizează o chestiune de mare însemnătate, mai ales practică, interesând ca atare învățământul vocațional artistic Dacă, așa cum susțin psihologii și psihopedagogii, aptitudinile nu sunt creative prin ele însele, ci devin astfel prin activare și exersare și în măsura în care sunt dinamizate prin motivații intrinseci ce țin de climatul interior prielnic, dar și de natură socio-culturală, atunci devine limpede că e de crucială importanță cunoașterea și stăpânirea C G Jung, Amintiri, vise, reflecții, Ed Humanilas București, , p M Mali|a, Idei in mers, voi Ed Albatros, București, , p practică a factorilor frcnatori, de 'Vocaj și, respecți'’, a factorilor stimulatori ai creativității, inclusiv ai creativității vizual-plastice a studenților noștri Numeroși autori au avansat idei valoroase privind eliminarea factorilor de blocaj ai creativității (factori socio-educaționali - conformismul, dirigismul, frontal, formalismul convențional etc ori factori intelectuali - inerția de gândire, stereotipiile, neglijarea c nltalca de Științe Socio-umane, Universitatea Oradea i \ (> I I IE ȘI RECEPTARE ARTISTICĂ DIN PERSPECTIVA PSIIК > AT iCÂ A UNU INSTRUMENT DE LUCRU Ing drd Oana Gui Universitatea de Artă și Design й SPECIFICUL MORFOLOGIC Șl SEMĂN! IC AL IMAGINII MUZICALE Muzicolog drd Oleg Garaz Profesor asociat, Catedra de Muzicologic, Xcadeniia de Muzică „Gheorghe Dima” CĂI DE ACCES SPRE, VIZU A ITArEACONTEMPORANĂ FORMA ÎN SPAȚD TRANZITIVE Lect univ dr Ramona Novicov Catedra de Discipline Teoretice, Facultatea de Arte Vizuale, Universitatea Oradea ANATOMIA DIAVOLULUI O PRIVIRE ÎN CÂMPUL ARTEI Prof Donnnic Alain masteral Academie Royale des Beaux-Arls Belgia ■> b PARADIGMĂ AXIOLOGICĂ ȘI IDENll J ATI ARTISTICĂ Conf univ Gheorghe Buș Catedra de Discipline Teoretice, Universitatea de Ană și Design CUVÂNT DE ÎNCHEIERE Conf univ Gheorghe Buș, coordonatorul volumului Centrul de Studii «Interferențe in artă» ( aiedra de Discipline Teoretice Universitatea de Artă și Design >S ■’ Calea Dorobanților nr et IV, Cluj-Napoca, România tel /fax , e-mail: edituradacia@hotmail com www editiiradacia ro înscrie-te în CLUBUL CĂRȚII DACIA! Poți beneficia de o mulțime de avantaje - % reducere din prețul dc vânzare al căiții - preluarea rapidă a comenzii și onorarea promptă ramburs - scutire de taxe poștale - acces gratuit ia catalogul periodic al noilor apariții - oferte promoționale constând in reduceri de pret,xie până la %, premii și cadouri - legitimație dc membru ai Clubului Cărții Dacia care îți asigură alte facilități Nu trebuie decât » - să completezi talonul cu numărul de exemplare din titlul dorii și să-l expedieri pe adresa editurii - să comanzi lun tr cel puțin două titiuri sau cărți in valoare de minimum de lei • Prețurile se modifică in funcție de rata Inflației • Cadrele didactice henefldazsl d- ivmtujc suplimentare, • Orice sugestii referitoare Iu oferta noastră de carie sunt binevenite TALON Nume Prenume Str Nr Bl- Sc Et Ap Sector Localitate Cod Județ V ârsta Profesia Locui de muncă Semnătura Data Așteptăm comenzile dumneavoastră! seria a r t Volumul de țața s-a născut dintr-o încercare de punere laolaltă a muncii de cercetare desfășurată de membrii Centrului de Studii „Interferențe în Artă”, în majoritate cadre didactice ale Universității de Artă și Design Cluj, atât de la disciplinele teoretice, cât și de la cele practice, de specialitate, dar și de alți membri din alte centre universitare Alături de contribuțiile unor reprezentanți ai „prismei teoreticului”, se orânduiesc un număr apreciabil de lucrări purtând semnătura creatorilor de artă înșiși, muzicieni, arhitecți plasticieni mai cu seamă, așadar reprezentanți ai „domeniului facerii”, semn că, în noul context sociocultural, plăsmuirea artistică se însoțește, adeseori, fie anticipativ, fie retrospectiv, de cercetarea și lămurirea teoretică, de întrepătrunderea vizualului cu conceptualul, a ideației discursive cu acțiunea instauratoare de formă expresivă GHEORGHE BUȘ DACIA www-edituradacia ro ISBN - - - 